ديسمبر 41 - مارس 14517 
الثمن ٠٠١‏ قرش 


مطايع الهبتة المصريد العامه للكياب 


002020200 


2 
8 
!1 


88 


هسمه المضربية الحّامة للكتّاب 
رئيس مجلس الإدارة .1 , 
|. د5. سمير سرحاكت 


الاشمرافالفتى: 


العدد 54 ب 39 : 


ديسمبر 31 ب دارس 1995 م 


أسّسها ورأس تحربرها فى ناير ه153 


الأساناذ الدكتؤر عبد الحميد يوس 
ركيسالتحرير: , 
مديرالتعربير: 


5 عدوت حكيزال 


املوضصوع الصفحة 


أنه الف اليه ا أ جا رف “186 ب أ 
دء عبد الخفار مكارى 


© عن حكمة بابل ٠ ٠‏ 2.02 606060 م.م 


البيت الكويتى القديم ٠٠‏ سماته وأقسامه ٠‏ نذا 
محمد على الخرس 


ادعم الشرقاوى ٠٠‏ نص وتحليل ٠‏ . . 7 


عبد العزيز رفعت 


رؤية عن خصائص الفن البدائى  .0 ٠.0. ٠‏ بم#» 
اثاليف : ليونارد آدم 
ترجمة : صفاء خميس شحاته 

اكتشاف «خطوطة جديدة لجريم ٠.0 ٠0 ٠‏ . 15 
عبد التواب يورسف 

لصوص شعبية : 

- لصومي هن الموال ٠. ٠‏ .0 06.0. و0 
عبد العزيز رفعت 

- عكايات شعبية ٠. ٠‏ 0 0م .امام 335 
أحمد محمد عبد الرحيم 


مكتبة الفئون الشعبية : 


- القومية فى موسيقا القرن المشرين 
صفرت كمال 


جولة الفلون الشعبية : 


54 


- ايراج الحمام ٠ ٠‏ .ا .ا ...ا ابن 
آمل بسيونى عطية 
- غربات الأطعمة الشعبية ٠‏ . .ام ام اءم 
عبير عبد العزين 
التراث الشعبى وسيئما الأطفال ٠+‏ 20 اء. 
فوووا 777 تر/زة: ددسو روه 
ب كشاف . عليه جإودودم لوجع 
مطة اتن طنز جز ند له افده 
ونعك علط .2 .ى 


العدد : 58 89 ديسمير 9537 
مارس 5م 


الرسوم التوضنيحية : 
محمد قطب 


الصور الفوتوغرافية : 
أمل بسيوني عطية 
عبير عبد العزيزر 
مصطفى شعبان جام 


صورة الغلاف : 
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أحد أبراج الحمام فى الكنوفية 


هنا العرد 


يصدر هذا العدد وقد تضمن بابا خاصا بالنصوص الشعبية » حرصت المجلة » 
منذ معاودة ظهورها فى بداية عام /1941 م » على أن يظل أحد أهم آبوابها الثابتة ٠‏ 
بيد أنه توقف لأسباب نتعاق بتحضير الواد الشعبية الصالحة للنشر » والموثقة علميا ٠‏ 

ونا كان هذا الباب يمثل الأساس الأول لآية دراسة فولكلورية » فضسلا عن 
مردوده الوطنى والقومى ٠‏ فقد بذلت هيئة 'نحرير المجلة جهدا كبير؛ بسبيل عودته 
الى الظهور مرة ثانية ٠‏ ومع هذه العودة تدعو المجلة كافة الدارسين والباحثينوالمهتمين 
والقراء الى المسارعة فى دعم هذا الباب , والمساهمة فى تحريره » وذلك بموافاتها 
بما لديهم من نصوص شعبية موثقة بالبيانات الكاملة عن المادة المقدمة , وراويها 
أو دوانها » ومكان وتاريخ جمعها ء وغير ذلك من البيانات والشروح والصور 


الفوتوغرافية الجيدة التى تعمل فى هذا الاتجاه ٠‏ 


يستهل هذا العدد الآستاذ الدكتور / 
عبد الغفار مكاوى , مقدما لنا القسم الثانى من 
أدب الحكمة البابلية » ويشتمل على الحكم والأمثال 
والأقوال الشعبية السائرة ٠‏ وقد حظى هذا 
القسم , كسابقه الذى نشر فى العدد الفائت » 

| بمقدمة مناسبة حرص فيها الأستاذ الدكتور على 
ذكر خصائص المثل الشعيى , باعتباره أنضج 
أشكال التعبير عن الحكمة الشعبية. وأبقاها على مر 
الزمن. ٠‏ كما حرص فيها أيضا على تحديد الزمن 
المحتمل لتدوين المجموعة التى يقوم على ترجمتها » 
وجالة الرقم والألواح التى نقشت عليها » والمكان 
' الذى عشر عليها فيه » وعلاقتها بالأصول السومرية 
التى ظل الناس يتناقلونها شفاهما حتى بدأ 
تسنجيلها فى أوائل العصر البابلى القديم ٠‏ كما 
زودت الدراسة فى مجملها بمجموعة من الهوامش 
ذات القيمة العلمية الرصينة ؛ تشرح وتعلق وتفسر 
بالقدر اللازم لاضاءة النص وتوضيحه ٠‏ 


علا عاج عاد 


وعن « البيت الكويتى القديم » يعسرض 
الأستاذ / «حمد على الخرس ؛ صورة شاملة لكيفية 
بناء البيت وتخطيطه ومن الذى كان يقوم بالبناء » 
وكم عدد الأحواش التى يتألف منها » ومسمياتها, 
ومحتوياتها » والمهن التى كانت تزاول بداخله » 
مؤكدا فى بداية الدراسة على أنه رغم ما اكتئف 
البيت الجديد فى الكويت من تطور فى فن العمارة 
ووسائل الراحة , الا أن البيت القديم ببساطته 
وتناغمه وانسجامه مع البيئة لا يزال مثار حسين 
وحدديث ذى شجون * 
عد 
ويقدم الأستاذ / عبد العزيز رفعت تحليلا لبس 
« أدهم الشرقاوى » » يحاول الكشف عن جماليات 


. النص ٠»‏ ومرتكزاته الأساسية » وعلاقات عناصره 


بعضها «بعض ٠»‏ والقواعد التى تحكم يناس , 
وتفسيرها من خلال العلائق بينها وبين السأقا 
أخرىأكثر شمولية»اجتماعية وثقافيةوأيديولوجية, 


٠‏ مما يغمق المعرفة بالنص ٠‏ وبالمضامين التى: يحتفل 


بها ,, وانظمة القيم التى ‏ يعتمد عليها فى تضاعيفه * 
0 


أيضا تقدم لنا الاستاذة / صفاء خميس شحاقة 
ترجمة لفصل من كتاب ه الفن البدائى » ل 
0 ا يعبوآن « رؤية عن خصائص الفن 
البدائى »© يروم فيه المؤلف تقييم الأعمال الفنية 
البعالية ليما ملنيا يناف خلا التقرة التعميمية 
التى تنظر الى هذه الأعمال على أنها أعمال رتيبة 
أو غريبة أو متدنية » متحركا فى ذلك على ذاته 
المستويات التى سبق أن اتخذت من قبل البعض 
ذريعة لهذه الأحكام * 

عاد جار جاو 


ويكشف الاستاذ / عبد التواب ,يوسف فى 
هذا العدد النقاب عن حكاية جديدة لفلهم جريم » 
وجدت ضمن رسالة بعث بها جريم الى ختباة 
صغيرة عام ١8١15‏ + وظلت الرسالة ضصمن 
ممتلكات أسرتها لأكثر من قرن ونصف القرن * 
وقد 'نرجم الرسالة الى الانجليزية رالف مانهيم , 
وصدرت فى عدة طبعات متوالية كان آخرها 
عام ١ؤؤا ٠‏ 


د خا د 


ويساهم فى تحرير باب « نصوص شعبية » 
الاستتلط / عبد العزيز رفعت ٠‏ والاستاذ / احمد 
محم عبد الرحيم ٠‏ 'فيقدم الاول مجموعة نصوص 
من الموال من شمال الوادى وجنوبه 2 ويقدم 
الثاني حكاية شعبية 2 تم تسجيلها من حى 
مصر القديمة ٠‏ 

اند 

وفى مكتبة « الفلون الشسعبية » يعرض 
الأستاذ / :صفوت كمال غرضا مفصلا لكتاب 
« ألقومية فى موسيقا' القرن المعشرين » للؤلفته 
الاستاذة الدكتورة / سمحة الخو لى * وفيه تلقى 
اللؤلفة الضوء عاى جوانب من الئزعة القومية فى 
موسيقا بعض بلدان أوريا 2 وآمريكا ٠‏ .وأمريكا 


5 


اللاتينية » والمنطقة العربية » كاشصفة عن أهم 
الموسيقيين فى هذه البلدان » وأساليبهم فى التعبير 
عن ذواتهم القومية » وتوظيفهم الفولكلور الموسيقى 
لبلادهم فى ابداعات فنية تجمع بين الأصسالة 
والحداثة معا » مستلهمين فى ذلك تراثهم فى اطار 
من التجديد الفنى » أسلويا وتناولا ٠‏ 
جد د عد 
كما تحظى جولة « الفئون الشعبية » فى هذا 
العدد بعدة موضوعات ٠‏ فتقدم لنا الاسستاذة/ 
عبير عبد العزيز موضوعا عن عربات الأطعمة 
الشعبية تعرفنا فيه بهذه العربات وكيفية صناعتها 
والأجزاء التى تتكون منها ووظائفها وأنواعها 
وزخارفها وغير ذلك * 
عاد عار عا 
أما الاستاذة / آمل بسيونى عطية فتقدم 
موضوعا عن « أبراج الحمام » تتعرض فيه لوظيفة 
الأبراج وأشهرها وكيفية انشائها وأكثر الطرق 
شيوعا فى بنائها وغير ذلك من التفرعات المثررية 
لهذا الموضوع ٠‏ 
جا جد هد 
ويعرض الاستاذ | مصطفى شعبان لابحاث 
الندوة العلمية التى عقدت فى اطار مهرجان سيئما 
الطفل بعنوان « التراث الشعبى وسيئما الاطفال »» 
والتى أشرف عليها الدكتور علاء حمروش » وشارك 
فيها الأساتلة / صفوت كمال » دء جهاد داود , 
دء٠‏ كمال الدين حسين ٠‏ 5 
هذا بالاضافة الى اعداده للنجزء 5 امن 
الكشاف التحليلى لاعداد المجلة من رقم 5١‏ لنسئة 
الى رقم 7 لسئة 2١9917‏ وبتضمن فهرست 
بالموضوعات . وآخر بأسماء الكتاب والمترجمين » 
وثالث باسماء الكتب والرسائل العلمية والتوات 
التى احتوتها هذه الأعداد ٠‏ 
ا محرر 


د ٠‏ عبد الغفار مكاوى 


أقوال شعبية سائرة ٠0‏ 


يقول عالم السومريات ص ٠‏ ن ٠‏ كريمر : اذا كنت فى ريب من الاخوة البشرية 
والانسانية الملستركة بين جميع الأقوام والاجناس ٠‏ فارجع الى أقوالهسم السسائرة 
وامثالهم وحكمهم ووصاياهم ونصائحهم > فانها تفوق أى انتاج أدبى آخر فى قدرتها 
غلى اختراق قشرة الاختلافات الحضارية وفروق البيئة » وتكشف آمام أعيننا طبيعسة 
البشر الأساسية حيثما عاشوا وانى عاشوا (*) ٠٠١‏ والحقيقة التى تشهد على صدق 
هذه العبارة هى أن الأآقوال المأثورة . من حكم وأمثال وتعبيرات جارية على الالسن ‏ 
تلخص تجرية حياة شعب من الشعوب أو طبقة من طبقاته أو جماعة داخسل طبقة ٠‏ 
وهى جميعا ‏ وبخاصة المثل الشعبى - هن أهم المصادر التى يرجع اليها مؤرخ الحياة 
الاجتماعية والأخلاقية والفكرية ٠‏ ذمنها نتعرف على رؤية شعب معين » فى زمان ومكان 
معين ء للحياة والوجوده » ونظرنه للعلاقات المختلفة بين الحاكم والمحكوم , والرجل 
وامراة » والآباء والآبناء » ورجال الدين والسلطة » وشئون امال والاقتصاد والعمسل 
والقضاء ٠٠٠‏ الخ 0 


ولعل هن المفيد عى هذا المجال الحدود أن نتحدث عن « المثل » الذى يعد انضج 
أشكال التعبير عن الحكمة الشعبية وأبقاها على هر الزهن , واكثرها ورودا بصور 
للببيييإب بإب سس سبيت يبي 


(:*#) ص ١‏ ف * كريس 2 من ألواح سوض » مرجم سابق » ص 119 (امع صرف بسيط في الترجمة  )‏ '. 


هتشابهة تكاد تصل فى بعض الأحيان الى حد التطابق الحرفى علد مختلف الشعوب 

والجماعات ٠‏ ويمكن أن نحصر خصائص المثل الشعبى فيما يلى (**) ٠‏ 

١ (‏ ) المثل ذو طابع شعبى ٠‏ فهو خلاصة التجربة ومحصول الخبرة فى سسياق زمنى 
ومكانى معين ٠‏ واذا كان من الممكن أن ترد بعض الآمثال الشسعبية الى الوسط 
أو الزمن الذى قيلت فيه , بل ربما أمكن رد يعضها الى أحد الحكماء والبلغاء » 
أو الى موقف اجتماعى أو حادثه تاريخية معينة » فان أكثر الأمثال لايعرف قائلها 
ولا تاريخها ولا منبعها (***) ٠‏ أضف الى هذا أن المثل يعبر عادة عن نتيجة 
تجربة ماضية ولا يقال فى بدايتها » ولذلك اكتسب مع تراكم المواقف والخيرات 
الممائلة طابعا تعليميا يتيح للأجيال اللاحقة أن تستفيد منه وتستخلص العبرة 
التى يمكن أن تجنبها الوقوع فى نفس التجرية التى تمخض عنها المثل الأصلى ٠‏ 
غير أن التجربة نفسها تدل كذلك على أن هذه الاستفادة ليست أمرا ضروريا من 
الناحية المنطقية ولا الحياتية ء ولذلك لم يخطىء ه سباستيان فرانك » 
٠ ) 1045-1599‏ وهو الكاتب والمفكر الحر فى عصر الاصلاح الدينى ومن 
أوائل المهتمين بجمع وتدوين الأمثال الشعبية ‏ عندما قال : ان المشل حصيلة 
تجارة مفلسة ٠٠‏ 

( ب ).ينطوى المثل على معنى ,يصيب التجربة والحقيقة الواقعية فى الصميم 2» 
ويبتعد كل البعد عن الوهم والخيال ٠‏ وهذه سمة تميز الأمثال عن الأقاويل 
الشعرية ٠‏ 

( ج ) يتميز المثل بالايجاز وجمال البلاغة ( من تشبيه وكناية وتكرار ووزن وايقاع 
.والتزام بالتقفية فى بعض الأحيان ٠ ) ٠٠‏ واذا كان المثل ‏ كما يقول بعض 
الباحثين . قد نشأ فى الأصل على لسان قرد همبدع مجهول , فلا شك أنه قد 
تعرض للتحوير والتعديل والصقل والتهذيب حتى استقر فى شكل لغوى ثابت 
أو تركيبة مكتملة مكثفة » يظل الشعب يرددها كلما صادف موقفا أو تجربة 
محددة ينطبق عليها المثل ويصور ما تنطوى عليه من مفارقات الحيساة 
وسخرياتها وتناقضاتها ٠‏ 1 

( د ) يحتوى الثسل عل فلسفة ليست بالعميقة » مصوغة فى أسسلوب شعبى » 
بحيث يدركها الشسعب بأسره ويرددها » وييسر انتقالها الى شعوب أخرى فى 
نفس المرحلة التاريخية أو فى مراحل وعصور حضارية تالية » الأمر الذى يؤكد 
وحدة الوجدان الشعبى للبشرية وأصالة اللب الانسانى المحض » قبل أن يتشوه 
وبتفرق ويصب فى قوالب شتى متحجرة ٠0:‏ 
لايد من القول ‏ بعد هذه المقدمة الموجزة ‏ بأن شعوب سومر وبابل وآشور كانت 

تمتلك رصيدا غنيا من الحكم والأمثال والطرائف والأقوال السائرة التى راحت تنتقل 

انتقالا حرا من فم إلى فم ومن عصر الى عصر * ومع أن معلوماتنا عن الحكم والأمثال 

ا ا ا 101 

(ا) ده نبيلة ابراعيم , أشكال التعبير فى الآدب الشعبى , القاهرة » دار نهضة مصر , ما" 


0 5 
١4١‏ ل لا5ا ٠‏ ( وقد أوردت هذه الخصائص عن تعريف الأستاذ فريدريش زايلر للمثل الشعبى فى 
كتابه علم الأمثال الألمانية الذى نشره فى عام 109515 ) ٠‏ 


ة أحمد أمين » قاموس العساداتوالتقاليد والتعابير المصرية ‏ القاهرة » لجنة التاليب 
+الدحمة والنشر , 1988 , صن 5١‏ ب 55 ٠‏ 


والاقوال الشسعبية السومرية ترجع أثى حوالى نصف قرث مشى , وماتزال فى مجملها 
غير دقيقة ولا وافية » الا انه يمكن القول بانها أقدم من نظائرها البابلية والآشورية بعدة 
قرون ٠»‏ وريما تكون قد دارت على الألسنة قرونا كثيرة قبل التغكير فى تدوينهسا على 
الرقم والألواح الطينية فى أوائل الألف الثانى قبل اللميلاد ٠‏ والى ما قبل خمسين 
أو سيعين عاما خلت , لم تكن تحت يد العلماء أى أمثال سوهرية هدونة باللغة السومرية 
وحدها ٠‏ وظلت معرفتهم بها مقصورة على عدد قليل من الأمثال المكتوبة بالسومرية مع 
ترجمتها الأكدية ( البابلية السامية ) على ألواح ترجع الى الألف الأول قبل الميلاد ٠‏ 
ثم نشير العالم « ادوارد كييرا » فى عام 1955 جملة الواح وكسر من مجموعة « نفر » 
( وهى المدينة السومرية القديمة نبيور التى عثر فيها منذ أواخر القرن الماضى على عشيرات 
الألوف من الكتابات والنصوص الأدبية السومرية ) تتضمن أمثالا وأقوالا شعبية 
يرجع عهد تدوينها الى القرن الثامن عشي قبل الميلاد ٠‏ وخصص عالم السومريات 
الشهير صمويل كريمر قسطا كبيرا من وقته وجهده لاستنساخ عدد كبير من الأمثال 
السومرية المحفوظة فى متحف الشرق القديم فى اسطنبول ومتحف الجامعهة فى 
فيلادلفيا بالولايات المتحدة الأمريكية » وعهد بها جميعا لتلميذه ومساعده التايغ 
« ادموند جوردون » الذى توفر على جمعها وترتيبها ونشرها ٠‏ 


ويبقى الاصل السومرى للأقوال والأمثال الشعبية البابلية والآشورية أمرا 
لايمكن البت فيه حتى الآن بصورة مؤكدة ؛ على الرغم من التشايه الملحوظ ‏ الى حد 
التطابق فى بعض الاحوال ‏ بين هذه الأقوال المتأخرة وبين الأصول السومرية ٠‏ 
أضف الى هذا أن وجود جنس أدبى خاص بهذه الأشكال المعبرة عن الحكمة الشعبية 
عند البايليين والآشوريين » مشابه لنظيره عند السومريين أو متائر به على الأقل » 
مايزال محل خلاف بين العلماء والدارسين ٠‏ والأمر الذى يعنينا على كل حال فى سياق 
الحديث عن الحكمة الشعبية البابلية هو وجود مجموعة وحيدة من الأقوال الشعبية 
السائرة المدونة على لوح كبير يرجع الى العصر الآشورى المتأخر , وعلى وجه التحديد 
الى السنة السادسة من حكم الملك الآشورى سرجون الثائى ( ١‏ قبل الميلاد ) ٠‏ 
واذا كان حسن الحظ قد هدى الباحثين الى هذا اللوح الفرريد » فان سسسوء الحظ ب 
مع عوامل التعرية ورطوبة الأرض ومرور الازمنة ‏ قد تكفل بطمس وجه اللوح طمسا 
تاما أو شبه تام , فلم يحفظ لنا الا ظهره ( الذى سسنقدم هنا ترجمته الدقيقة التى 
نتايع فيها ترجمة لامبيرت الانجليزية على صفحة "5١‏ وما يعدها من كتابه عن أدب 
الحكمة البايلية ) بالاضافة الى شذرتين صغيرتين عثر عليهما مع الكنوز التى وجدت فى 
مكتبات الملك الآشورى آشور بانيبال » وتنتميان الى ذلك اللوح الكبير الذى ذكر ناه 
والذى يضم مجموعة الأقوال السائرة التى اصطلح على تسميتها بالمجموعة الآشورية , 
مع قول واحد من نفس النوع محفوظ على قطعتين من أحد الألواح البابلية المتأخسرة 
التى كانت تستخدم لأغراض التعليم والتدريب على الكتابة ٠‏ 


والمادة التى يقدمها اللوح الآشورى تتألف من مجموعة من الأقوال السائرة التى 
تقوم على بعض النكت والطرف القصيرة التى يجمع بينها موضوع واحد ( مثل الأقوال 
من الخامس الى السادس عشير التى تدور حول هجاء الخنزير واظهار الاشمثزاز منه ) » 
آو تربط بينها عبارة بعينها ( كالخندق امائى المحيط بالمدينة والذى يرد في نصوص 
الاقوال السائرة من الثانى والأربعين الى السابع والأربعين ) » أو تروى بعض الحكايات 
القصيرة المسلية عن الحيرانات والحشرات أو عن بئى الانسان ٠‏ وربما كان الهدف 


3 


من اطلاق هذه الأقوال هو السخرية من بعض النماذج البشرية ( كما فى القولين من 
4 ”5 عن صائد الطيور الذى يحاول أن يصطاد السسمك يشبكته ) ٠‏ أو ايداء 
الشفقة على أحوالها وموان شأنها ( كالعاهرة التى تستعرض براعتها فى افسماد 
الزيجات , والعاهر الذى يشبكو للسماء سوء أحواله المالية يسبب تحايل القواد عليه 
7-5 من العمود الرايع ) » أى عرض مساوىء النظام القضائى وما يدور فى المحاكم 
من فساد ( م ١5‏ من العمود الرايع ) أو استخلاص العيرة والمغزى الالغسلاقى 
( كاليعوضة التى أصابها الغرور وظنت نفسها على شىء ٠‏ بينما الفيل لايشعر يها سواء 
عند ركوبها على ظهره أو نزولها عنه ٠٠‏ كما فى القول السائر من ٠ه‏ 5ه الذى ظهر 
بعد ذلك فى ثوب اغريقى وآخذ مكانه بين خرافات ايزوب ) أو مجرد التسلية كغاية 
فى ذاتها كما سبقت الاشارة ٠‏ ولعل الطايع المختلط لهذه المادة هو الذى حدا بيعض 
العلماء الى تمييز الأقوال السائرة عن الجكم والأمفسال التى سنذكرها بالتفصيل 
فيما يعد , وان كان التمييز بينهما غير مؤكد ولا قاطع ٠‏ والمهم على كل حال أن هذه 
الأقوال السائرة ذات طابع شعبى لاخلاف عليه » وأنها جرت على الألسنة فى ذلك 
العصر الآشورى المتأخر , مما يرجح القول بأنها نشأت وانتشرت فيه باللهجة الآشورية 
المتآخرة التى دونت بها ولم تؤخذ عن أصول أقدم منها » وأنها أخيرا قد عرفت أو عرف 
بعضها على أقل تقدير فى عصور وحضارات تالية » وانتشرت على أغلب الظن عن 
طريق اللغة الآرامية ... بدليل ذلك القول السائر الذى سبقت الاشارة الى ظهوره فى 
أشهر مجمسوعة من الخرافات على لسان الحيوان عند ايزوب ٠‏ واليك نص هذه 
الأقوال الشعبية من نرجمة ظهر اللوح الآشورى بدءا بالعمود الثالث ثم الرابع :. 
الرجل ( 6000926 

الاله يسعى للشر ( لثررم0 ) *. 


ب الرج ) 0 
يوجه انتباهه الى, السسماء * 


شاه مالم 


1ل 000000 خنزير عديم الحس ٠‏ 

5 ( فهو ) يأكل ظعامه ٠٠٠.‏ وهو راقد فى ..66٠٠‏ 

7 - الهم لا ( يقولون ) : « أيها الخنزير » أى احترام لى ؟ » » 
م انه يقرل ( لنفسه ) : « الخئزير سندى » ٠‏ 

8 ل الخنزير نقسه عديم الحس ٠‏ 


٠ قى وعاء السمن‎ ٠٠*٠٠ الشعير‎ 20000٠ 

, هزأ بسيده‎ ) ٠٠0٠٠٠ ( فى وقت الفراغ عندما‎ ١ 

» تركه سيده ( وميم ) وذبحه الجزار‎ - ١٠١ 

» بتمريغ ظهره ( مؤخرته ؟ ) فى الوحل‎ ) ٠٠٠0٠٠ ( ب الخنزير غير مقدس‎ ١ 

5 ل وجعل الشموادع.كريهة الرائحة » وتلويث البيوت ٠‏ 

١٠١‏ الختنزير لايصلح اللمعيد , وينقصه الاحساس »ء ولا يسمح له بوطء 
الأرصفة ,2 ١‏ 

27 (انه ) مكروه من كل الآلهة » مثير لاشمئزاز الهه , ملعون هن شمثس ٠‏ 

37 - فار شسسهوائى ( ٠00000‏ ) فى 1 


للسين ( د ملا اوه 

عرب فأر من ( طريق ) نمس ودخل جحر ثعبان ٠‏ 

قال : « ان معزم ثعابين أرسلنى ٠‏ تحياتى » ٠‏ 

الثعلب ب ٠0٠0٠١‏ قلب كان يفتش عن « طريق الآسد » + 

ولكى ( يعثر على ) « طريق الذئب » راح يكتشف الارض المكسسوة 
بالمراعى ٠‏ 

لا اقترب من أبواب المدينة طاردته الكلاب » 

ولكى ينجو بحياته انصرف كالسهم - 

وعتدما رآم عداء ٠٠.٠٠١‏ بغير شعور ( منه 5) 2.06 


لما ( وطى:.) كلب زوجته ٠‏ 

أخذ وجهه يتوهج , وقلبه ٠00000‏ 

ولينزل ( عنها ؟) ٠.2066‏ 

فرنسس من طريق كلب ( ودخل ) فى مزراب ٠‏ 
وندما. قفز الكلب ( انحشر ) فى فتحة المزراب * 
ميا جعل النمس يهرب منها ٠.‏ 

زوجة ٠٠0٠0٠‏ أمة شاية برلدىه 

٠٠٠٠‏ فى بيت خليلة ؛ ( أو ) أخت , ( أو) آم 6ه 
عسدما قفزت بقرة ...00.٠6٠‏ 

فى بيت جامع قرون الخروب لما 00000 

يقدر ما يمتد بها العمر ٠٠9999‏ 


صائد الطيور الذى لم يكن يملك سمكا , وائما ( اعتاد على سيد ) 
الطيور * 

قفز » وهو ممسك يشبكته , فى الخندق ( المحيط ) بالمدينة ٠‏ 

أخذ الثعلب يتجول فى غُندق المدينة ٠٠00٠6٠‏ 

ولما أقبل عليه الذئب ( قال له ) : « تحياتى لك » * 

رد الأول '( أى الثملب ) عليه قائلا ٠‏ 

« النى سكران , ولا أستطيع ٠٠66.6٠٠‏ 

الفار الذى يجمع ٠٠٠0٠0٠٠‏ فى المراعى ٠‏ 

يهزا بالدبابين التى. تاكل فاكهة البساتين + 


لفن 


- 


يما يحم عو الت اكلم اث حت ص 


ا 
م سبج كد هم اه ىا 2 


520 
اج م 


كص و ا 57 
٠.‏ م يما جم 


لما وقفت بعوضة على ( ظهر ) فيل * 

قالت : د يا أخى » هل ضغطت جنبك ؟ سوف أغبط عند مجرق الأد»* 
رد الفيل على البعوضة قائلا ٠٠‏ 

لست أبالى بان تصعدى فوقى ‏ وما هو شأنك ( حتى أكترث يك ) ؟ 
ولا أبالى ان نزلت » ٠‏ 

الذئب الذى لم يعرف مدخل المدينة ٠‏ 

راحت تطارده الخنازير ( عبر ) الشوارع ٠‏ 

الكلب الذى لم يسمح له يدخول الدار * 

يرقد ( الآن ) فى بيت ال ٠0٠٠0٠٠‏ 


٠.6.6.6٠١ القسم بالآلهة‎ . ٠٠٠٠6 

عندما ذهب الى مديئة كوته ٠‏ 5 

ساقوه عند مطلع الفجر للمحاكمة من بواية القاضى '٠‏ 
لما دخل العاهر الى المبغى » ١‏ 

قال وهو يرفع يديه بالصلاة : أجرى يذهب للقواد * 

( لك ) آنت ( ياعشمتار ) الثروة » ( ولى ) أنا النصف 9 
عاهرة الطريق الحذرة ( ؟ ) تغتاب ال ٠٠٠٠٠٠‏ المزأة 35 
بأمر من عشستار تنال زوجة النبيل سوء السمعة ٠‏ 

يقف المنافق فى المحكمة عند بواية المدينة , 

ويفرق الرشاوى باليمين والشمال ٠‏ 

١ن‏ المحارب شمشس يعلم سبوء فعاله ٠‏ 

الحقود يردد كلمات السوء أمام الحاكم » 

ويتحدث بخبث ودهاء ويطعن ( فى سيرة ) الئاس ٠‏ 
ويتدبر الحاكم الأمر ويدعى شسمشى ( قائلا ) : 

« أنت العالم يا شمشن ٠‏ حمله مسئولية دماء الناس »0م 
بيئما كان فحل شبق يمتطى ظهر أتان » ّْ 

همس فى أذنها أثناء الجماع : 

أجعلى من المهر الذى ستحملينه عداء مثلى +* 

ولا تجعليه ( كالحمار ) الذى يعانى السخرة » 

لما مضى دبور الغابة على الطريق ( لحضور ) دعوى أمام' القضاء 
استدعى ال ٠٠٠٠0٠‏ دبور الصحراء للشهادة ٠.‏ : 
ألقت العناكب دبور الصحراء فى الأغلال » ْ 

وعلى حافة الحقل عند .همدخل جحر الفار قطع اربا.* 
نسج العنكبوت بيتا ( يصلح لاصطياد ) ذبابة : 


54 - ( لكن ) وقعت فية عظاءة (*) 
0" - وذلك لسوء حظ العنكبوت * 
2111101 

الات 006 عظاءة فتتيد 

١ 8‏ عندما رأى صديقه الخميم 6 < 


حكم وامثال ٠٠١‏ 


رابنا فى الفقرة السايقة أن الحكمة الشعبية التى وصلت اليلسا هن أرض 
الرافدرين وعبرت عن نفسها من خلال الحكم والامثال وادفوال السائرة ‏ قد ننسات 
فى الاصل عند السومريين وشكلت جنسا متميزا فى أدبهسم ٠‏ والواقع أن الجانب 
الاكبر هن نصوص هذه الحكمة الشعبية قد ,دون فى العصر اليابلى الفديم باللفة 
السومرية وحدها » وان لم .بحل الآمر من عدد جد قليل من الألواح التى دونت 
باللغتين السومرية والاكدية فى :ذلك العصر نفسه ء مما يدل على أن ترجمة انلك الأصول 
قد بدأت منذ ذلك العهد المبكر » ثم استمرت حتى العصر « الكشى » الذى توافرت 
بعده نسخ الألواح المكتوبة باللغتين السومرية والأكدية ( البابلية والاشورية ) باعداد 
كبيرة + وقد ذكرنا أن الحفريات التى تمت فى المديئة السومرية القديمة تبيور ( نفر )- 
بالاضافة الى مدن أخرى مثل « أور » وسوسة ‏ قد كشسفت عن القسم الاكبر من الحكم 
والامثال السومرية التى صئفها العلماء الى مجموعات مختلفة وفقا للكلمات التى 
أنبدا بها أو حسب الموضوع المسترك بيلها ٠‏ 


ونضيف الى ما سبق أن معظم هذه الألواح قد دون بالسومرية وحدما ء وبعضها. 
بالسومرية مع الترجمة الأكدية أو مع تنويعات على النص الأصلى , والقليل النادر منها 
لم يعثر له حتى الآن على أى أصل سومرى ٠‏ 

والحكم والأمثال التى ستجدها فى هذا الفصل شديدة التنوع فى مادتهسا ؛ 
فبعضها حكم وأمثال بالمعنى التقليدى المفهوم من هاتين الكلمتين » اذ يتوفر فيها 
الايجاز والتكثيف والبلاغة والمفارقة الذكية ٠‏ وبعضها الآخر قد دخلت فيه حكايات 
وطرائف قصيرة » ومقتطفات من نصوص وأعمال أدبية » وخرافات موجزة على لنسان 
الحيوان » ومواد أخرى لم تعرف حقيقتها بعد ٠‏ ولما كانت هذه الحكم والأمثال فى 
مجموعها لاتزال موضع الدراسة والتحقيق والنشر ‏ خصوصا على يد الأستاذ 1 ٠ 1٠١‏ 
جوردون الذى سبقت الاشارة اليه ويرجع له الفضل فى نشر نصوصها الأصلية ب 
فلا يزال الحكم النهائى عليها أمرا سايقا لأوانه » كما أن الصعويات التى تواجه 
ترجمتها وشرح معانيها وفهم الكثير من كلماتهأ صعوبات لايستهان بها » وبخاصة 
حين يتعلق الأمر بالنصوص السومرية التى لم يكشمف الحجاب بعد عن كل غوامضهاء 
بيد أن السؤال الذى يفرض نفسه الآن هو هذا : مادمنا يصدد جنس أدبى سومرى فى 
أصله وجوهره ؛ فما الذى يدعونا للحديث عنه فى سياق الكلام عن الحكمة البابلية 
الشعبية ؟ 


(بلا) دريبة من الزواحف ذدات الأربع » تعرف فى مصر بالسسلية » وفى سواحل الشنام بالسقاية + 


نا 


والجواب أنه من المستحيل وضع حدود فاصلة أو حاسمة بين الثقافة السومرية 
والثقافة السامية فى القسم الجنوبى من وادى الرافدين ٠‏ وقد ثبت سباحثين أن اللغة 
السومرية قد خضعت منذ أقدم العصور للتأثيرات السامية » ولذلك رجحوا أن تكون 
يعض الحكم والأمثال المدونة بالسومرية قد انحدرت من أصول سامية وانتقلت فى 
تلك العصور اللمبكرة الى هذه اللغة ٠‏ 

أضف الى هذا أنهم وجدوا شواهد عديدة على تأثير الحكم السومرية على العديد 
من النصوص البابلية الادبية وغير الآدبية » فالنص البابلى الشهير وهوا هد حسوار 
التشاؤم أو « الحوار بين السيد والعبد » يقتبس احدى الحكم. السومرية فى السطرين 
الثالث والثمانين والرابع والثمانين : « من ذا الذى طالت قامته حتى ارتفع الى السماء ؟ 
مِنْ ذا الذى اتسنع منكيباه حتى احتضن العالم السفلى ؟ » ٠‏ وثمة حكمة آخرى تظهر فى 
الرسائل المعروفه برسائل العمارنة » كما أن هنالك حكمة سومزية ثالثة وجدت على 
لوح من الألؤاح المدونة لاغراض التدريب على الكتاية من العصر البابلى المتأاخس : 
« ان المعبد الذى بناه ميزانيبادا قد خريه نانا الذى اجتث غرسه , بالاضافة الى حكمتين 
آخريين وجدتا بالاكدية على بعض الألواح المخصصة للتذريب على الكتابة من العصر 
البابلى القديم : بالاقتران بزوجة ميذرة وانجاب ابن مبذر ( وجدت السلوى لقلبى 
الشقى وأكدتها ) ٠‏ إن المرأة المسرفة فى البيت لأسوأ من كل الشسسياطين ٠٠‏ 


ونبدأ ترجمة «الحكم والامثال بالمجموعة المعروفة بين العلمساء ياسم المجموعة 
الآشورية التى وجدت هدونة على لوج واحد مكون من أربعة أعمدة ٠‏ وقد عثر على 
خمنس كسر .من هذا اللوح الفريد فى مكتبات الملك الآشورى آشور بائيبال ( ويرجع 
الفضل فى الربط بينها لعالم السومريات الشهير توركيلد جاكويسون ) كما .وجدت 
الكسرة السادسة ( التى حققها الأستاذ لامبيرت وأثبت انتمساءها للمجمسوعة ) فى 
مديئة: آشور ٠‏ وتدل طريقة الكتاية على أن اللوح قد دون فى العصر الآشورى الأوسط, 
وان كان من الضرورى أن نلاحظ أن وصف كتابة اللوح والمجموعة يأنهما آشوريان 
لايعنى على الاطلاق أن الحكم والأمثال نفسها قد نشأت فى العصر الآشورى » اذ لاشك 
فى أنها ترجع كغيرها من الحكم والأمثال الى العصر البابلى القديم ٠‏ 


وأخيرا فان النص فيما يرى الأستاذ ب ٠‏ لاندزبيرجر . ليس مجرد مجموعة 
من الحكم » بل هو فيما يبدو من يدايته حوار بين رجل عمورى وزوجته ء يتقيمص 
فيه كل منهما دور الآخر ويتطبع بطباعه » وتجرى الحكم على لسانهما على سبيل 
المداعبة والتسلية ٠٠‏ 


ولابد فى النهاية من تكرار ما قلناه هن أن الترجمة والتعليق عليها ومحاولة 
تفسيرها ليست كلها نهائية ولا قاطعة , لأنها تعتمد فى كثير من الأحيان على الحدس 
والتخمين بالمعنى المقصود ٠‏ وربيمنا يؤدى تطور البحث العلمى فى هذه النصوص 
ترجمات أخرى أصح وأدق ٠‏ وسوف نورد النصوص وفق الترتيب الذى اتبعه الاستاذ 
لامبيرت ٠‏ مغفلين الاشارة الى أرقام السطور والاعمدة والألواح المحفوظة فى المتاحف 
المختلفة » اذ أن هذه الاشارات لاتهم الا الباحث المتخصص فى دراسة اللغات 
الأصلية ٠‏ أما الشروح والتعليقات فسوف نثبتها فى هامش المثن » مكتفين منها بالقدر 
اللازم لاضاءة النص ٠‏ تيسيرا على القارىء وحرصا عل الاختصار » راجين الصف 
عنما ذبها من 'تقصير أو قصور ٠٠٠‏ 


ل 


(1) اللجموعة الآشسورية 0 . 


ب يتحدث رجل ( منحط ) من ( عمو ) رية مع زوجته ( ويقول ) : كوني أنت 
الرجل , ( و) سأكون أنا المرأة ٠‏ ( منذ أن ) ٠٠‏ أصيحت رجلا ( )٠000٠١‏ 
مؤنثا ( ٠٠٠٠٠١‏ ) ذكرا» ٠. )١(‏ 

ذهب ليصطاد ( الطيور ) بغير فخ ( ف ) لم يمسك شيئا (؟) ٠‏ 


عينى ( عين ؟ ) أسد ء وجهى ( وجه ) ملاك حارس »: فخذائ فتنة مطلقة ٠‏ 
من ذا الذى يستهى. أن يكون زوجى ؟ 

قلبى حكمة , كليتاى ( نعم ) النصح والمشورة (؟) » كبدى جلال ( ومهابة ), 
شفتاى تنطقان بكلمات حلوة ٠‏ من ذا الذى سيكون زوجى المختار ؟ (9) ٠‏ 


تمن الال إلى لقح * رومن النقم يراه وان الحيظ يترجى 05901 + 
محبوبك ‏ من تتحمل ثيره (8) * 


)١(‏ يشير النص الى بعض الممارسات « التبادلية » التى كانت متبعة فى الشرق الأدنى القديم ولم 
يعرف عنها شىء الا بعد أن أدانتها التوراة فى سفر التثنية ( الاصحاح الثائى والعشرين , ه ) وحرمتها 
على بنى اسرائيل : « لا يكن متاع رجل على امرأة ولا يلبس رجل ثوب امرأة لآن كل هن يعمل ذلك 
مكروه لدى الرب الهك » ٠‏ ويبدو من بعض الاشارات المتآخرة الى هذه المارسات الهى شإعت فى سوريا 
وآسيا الصغرى بوجه خاص ‏ أنها كانت تقوم على تبادل الرجال والنساء الازياء والطباع والحركات فيما 
يشبه طقسا تمثيليا يقوم على المداعبة والتودد والخلاعةالفاضحة من الطرفين ٠‏ وهله الطفقرس .. التى لم 
يئبت وحودما فى أي مكان ولا فى أى عصر هن عصسور الحضارة العراقية القديمة ‏ كانت فيما 
يبدو لونا من آلوان الانحراف والشذوذ التى عرفت عند الأموريين الذين وضعوا نهاية النرمريين كشخضية 
عرقية وسياسية 'ولغوية وان أخذوا عنهم حضارتهم يصورة كاملة ) ٠‏ كما عرفت آمثالها بين الذكور فى 
سدوم وكورنثوس وبلغاريا » وبين النساء « اللسبيات » فى جزيرة لسبوس من بلاد الاغريق ». وعمى 
التى عاشت فيها أول واعظم شاعرة غنائية فى التراث الأدبى الغربى وهى سافوالتى اتهمت بنفس الشذرذ ٠‏ 
ومن هنا تاتى قراءة الاستاذ لاندزبيرجر لكلمة أمورى « فى النص الأصلى وتفسيره للحكم والأمثال التالية 
بأئها تجرى على صورة حوار بين هذا الرجل وزوجته » ٠.0‏ 

(؟) حرفيا : لم يوجد شىء والمقصود هو الشرك الذى يعد .لاصطياد الطيور على هيئة شبكة فيها 
فخ ٠‏ وسوف يتردد هذا المثل فى تنويعات أخرى كالصياد الذى يحاول اصطياد السمك بشبكته التى 
لا تصلح الا لصيد الطيور ,» وكلها تمزف على الوتر نفسه وتؤكد خيبة الانسان الذى ريما عرف غايته 
ولكن لم يعرف الوسيلة المؤدية اليها .٠١‏ 

(5) حرفيا : من يرغب أن يكون زوجى الشهوانى ؟ ولا يختلف هذان المثلان الا فى استخدام اأكلمة 
التى تدل على الأنثى أو الذكر كما يمكن ان تطلق على الجنسين ٠‏ ولا ندرى ان كانا قد قيلا ع لسان 
عانس تعبيرا عن أزمة الزواج. أم أطلقها القائل أو القائلة ‏ اللذان يحتمل انتماؤهما الى الطبقة 
الفقيرة المطحونة ب ترغيبا فى الزواج بوجه عام + ومهما يكن الأمر فان تركيبة المثلين. تذكرنا بهذله السطور 
عن نشيد الانشاد : « 15 أنت جميلة يا حبيبتى ها أنت جميلة , عيئاك حمامتان من تحت تقابك ,. شعرك 
كقطيع معن رابض على جبل جلعاد » اسنانك كقطيح الجزالز » الصادرة من الفسل اللواتى كل واحدة 
عتئم وليس فيهن .عقيم ٠‏ شفتاك كسلكة من القرمز ٠‏ وفمك حلو ٠‏ خدك كفلقة رمانة تحت نقابك 
عبقك كبرج داود المبنى للاسلحة ٠‏ ألف همجن علق .ممليه كلهسا اتراس الجبابرة ٠‏ تياك كخشفتى 
ظبية توآهين يرعيان بين السوسن ٠٠‏ الخ ( الاصحاح الرابع » ٠ ) © - ١‏ 8 

(4) ليس من الضرورة أن نفترض وجود تضاد بين البخل فى السؤال الأول والثراء فى السؤال 
الثانى » فربما يقصد المثل الى التوازى والتكامل بيئهما ٠»‏ اذ لا يبعد أن يفيض البخيل من عطائه أمام اغراء 
الجمال الحسى الذى يطفى على ههذا النوع من الامثال ٠٠‏ 

(0) حرفيا : أن هن تحبه مطل نوز وه ولتق مدو بي عن فاندل اللي اناف ين 
اللهجات العربية الحديثة مثل ( حبيبك يبلع لك الزلط ٠٠٠‏ ) والزلط هنا فى اللهجة العامية الحصسرية 
هو الحصا وقطع الحجارة الصغيرة , وليس هو المال أو قطع النقرد كما فى اللهجة اليمنية ٠٠٠‏ 


2» 


ان تبذل جهدك يصبح ربك هو ريك ٠‏ واذا لم تبذل ما فى وسعك فالهك 
ليس الهك (6) ٠‏ 

ب دعنى أرقد معك ٠‏ م دع الاله يأكل حصفت ( ك ) 00 * 

أصلح نفسك ٠‏ فالهك هو عونك (8) * 

( جرد ) سيفك ( من غمده ) ٠‏ الهك هو سندك (68 - 

اذا أهانك أحد ؛ فاجعل صديق ( ك ) يتصرف ٠‏ 

ب إذا كنت قد آذيت صديقك ؛ فماذا ستفعل مع عدوك ؟ 

ب أن مكسب (ل 0000 مثل بنيييء 

ان مكسب صائغ الفضة مثل ٠000٠6٠٠١‏ 

ليس ثراوك سندا لك . ( بل ) ان الهك ( هو سئدك ) ٠‏ 

لتكن صغيرا أو كبيرا » فاله ( ك ) هو سندك * 

ب ٠0008‏ عساه لايقف فى حضرة اله ( ه ) وملكه , ان آلهته ستتخلى عنه » 


وستزول عنه هيبته » ولن يكون الهه هو الهه ٠ )٠١(‏ 


(0) بذل الجهد مساو للاخلاص فى خدمة الآلهة وطاعتهم , وهذه الخدمة أو الطاعة مساوية للنجاح 
فى الحياة » والعافية فى البدن » والوفرة فى الرزقف والأبناء » وفى هذه الحالة يصبح اليك هو الهك 2, 
ويكون لك هلاك يحرسك ويحميك , وملك يرضى عليك ٠‏ ويتكرر هذا المعنى فى نص الحوار المشهور بين 
المعذب والصديق أو النص الممروف « بالثيوديسية البابلية » , اذ نجد الصديق الحكيم يقول للمعذدب 
الشقى ( السطران ٠ 5١‏ 56 ) : « ان من يقرم على خدمة الهه يكون له ملاك يحميه ٠‏ والمتضع الذى يخشى 
الهته يجمع ثروة طائلة » ٠‏ ونصادف هذا المفهوم نفسه لبذل الجهد والاخلاص فى السعى والتدبير فى 
٠‏ نصوص أكدية أخرى , كما نرى على سبيل المثال في نقض أحد الاختام الاسطوانية التى ترجع للعصر 
الكشى : « لقد بذلت جهدى ٠‏ فلتقبل على الوفرة فى الثروة » والقطمان ؛ والرضا الالهى ‏ وهى الأمور 
التى صليت هن أجلها لمردوخ ٠‏ ليكن الرضا الالهى هن نصيبى ٠‏ ولتطل حياة هن ينعم به » ( ل٠‏ ديلابررت » 
الاختام الاسطرائية في المكتبة الأهلية بباريس 2 رقم 97 عن لاهبيرت , أدب الحكمة البابلية . 
ص 55١‏ ) ولعل النص كله يذكرنا من بميد بالسطرين اللذين جاءا على لسان الرحمن فى حواره هم 
الشيطان ٠‏ فى المشهد الافتتاحى عن « فاوسست » لشاعر الألمان الأكبر جوته 2 روهى فى تقديرى مفتاح 
. هذه القصيدة الدرامية الكبرى : ان الذى يسعى بصدق واخلاص ؛ هو الذى يمكن ان تكتب له النجاة 
والخلامن » ٠»‏ 

0 يبدو أن القسم الأول هن هذا المشل يعبر عن تقرب رجل هن احدى البغايا ودعوثه لها ( قارن 
قول يهوذا لكنته ‏ زوجة ابنه ب ثامار : فمال اليها على الطريق وقال هاتى أدخل بمليك ٠‏ لأنه لم يعلم 
آنها كنته ٠٠‏ الخ سفر التكوين . 8” , ١7‏ ) أمها القسم الثانى عن العبارة فهو اكثر غموضا ولعل 
القصود به أن رجلا طلب احدى بغايا الممبد الذى قدم له هبة أو أتارة فطلبت عته البغى أن يهب الاله 
تلك التقدمة أجرا لها على الاتصال بيه ٠٠‏ 

(4) حرفيا : هيىء نفسك أو تاعب وتزود * 


(1) آم أظهره وسقله » ومن الواضح ان الممنى المتضمن فى هذين المثلين هو التزود بالتقوى والصلاح 
وتقديم فروض الطاعة للآلهة ٠‏ : 


0٠١‏ داجع المثل السابق الشروح فى الهامش رقم ( 5 ) ٠‏ ولعل المقصود بالهيبة هو السلطة او 
المكانة التى كان يحظى بها هذا الرجل المفغضوب عليه من الملك والآله +١-.ء‏ 


ال 


الحكيم ( يستره ) ثوب يطوق خاصرته ٠‏ ( و ) الأحمق يتلفع فى عبساءة 
.قزمزية )١(‏ * 

لتدمر البلاد على رأس ( حرفيا : على قمة ) أعدائنا » وليسقط الحائط المتداعى 
.فوق خصومنا » ولتلق بلاد العدو بأكملها فى ( قيود ) الأسر (؟١)‏ * 

'( لتكن ) سندا لقصرك , ( و ) حتى اذا لم يعلم ملكك عن ذلك شيثا » فان 
شمش سوف يبلغه (؟9١) ٠‏ 

.. ان :شعبا بغير مالك , ( مثل غنم بغير داع ) * 


ان شمعبا بغير قائد ( مثل ) ماء بغير مشرف على القناة ( أو مراقب وناظر ٠) ٠٠‏ 
العمال بغير مشرف عليهم ( أشبه ) بالحقل يغير حارث ( يفلحه ) ٠‏ 

35 البيت الذى لامالك له ( يشسبه ) امرأة بلا زوج (19) ٠‏ 

لتعرف الاله الأعلى , لتعرف الملك , لتحترم الوذير * 

,عنما تدرك ( حرفيا : ترى ) الفائدة من اجلال الهك » فسسوف تسبح 
بحمد الهك ( وتقدم ) التحبة للملك ٠ )١5(‏ 


01 هذا المثل يردد الشكرى الأزلية من قلة حظوظ الحكماء والنضلاء اذا قيست بحظوظ الحمقى 
والارغاد والجهلاء ٠‏ ويبدو من هتابمة كثير من النصوص الآدبية فى الشرق القديم أن رثاء النفس والبكاء 
عليها هو أحد الالحان الاساسية التى لم ينقطع رئينها الى يومنا الحاضر ( راجم على سبيل الثال النص 
الآدبى الشهير « حوار رجل مع روحه ‏ يا »ع أو فى تسمية آخرى « حديث هتعب من الحياة مع روحه » 
الذى يرجم للاسرة الثانية عشرة فى فترة من أحلك فترات التاريخ المصرى القديم / تسلم فيها الأشرار 
مقاليد الحكم والجاه والثراء 2 وسقط الأبرار فى حضيض البؤس والهوان والعناء , واكتظت القلوبء 
بالجشسع » , وفقدت الصداقة معناها , وتطاولت الوقاحة على كل قيمة , ونسيت تقاليد الماضى / والختفت 
الرحمة والتراحم , وأشاح الاخ بوجهه بعيدا عن أخيه » وأصبحت البلاد ثهبا للصوض ذلك العصر 
واوغاده الذين اخذ شرهم يذرعها طولا وعرضا ( راجع الترجمان المختلغة لهذا النص ومن أحدثها ترجمة 
الاستاذة ميريام ليشتهايم فى كتابها عن الادب المصرى القديم , الجزء الأول » ص *17 114 ب وكذلك 
شكرى « ايب أود » المشهورة لتجد أن شقاء ذى العقل:ونعمى أخح الجهالة ‏ على حد تعبير المتنبى فى بيه 
الملشهور . يطبعان خائم الظلم منذ القدم على الانسان الشرقى والعربى , بحيث يرفل. الجاهل والاحمق 
فى افخر الثياب » بيئما الحكيم لا يجد ها يستر عورته أو يسد رمقه أو يحفظ ماء وجهه *.٠‏ 

)١9‏ من الملاحظ أن الأسر هنا ؛ حسب الكلمات السومرية والاكدية الأصلية ب ينصرف الي الاسى 
ببعنام السحرى * 
“#085الكلمة الأدلى' من عندى زيادة فى التوضيح ** 


04 “بردد المعنى الواضح للامثالٌ الأخيرة فى اخدى رسائل تل العمارئة التى ارسلهسا يعطي ملؤلع 

"١‏ الفرقل'(ولاتهم هن" آشوزيين وحيثيين وظنعائيين الى فزعون هصر , فنجد « ريب أدى » حاكم بيبلرس 

': يقتبش مثلا :من 'هدا ألنوع آربع-مرات فى زسالته الى ملك مصر : « ان حقلى يشسبه امرأة بلا ذرع »2 ال 
يعوزه الزارع الذى يفلس ٠‏ م ٠١‏ 1 . 


هذا المثل حقيقة 'الربط العمل أو النفمى بين التعبد للآلهة أو طاعة الملوك وبين الكبب 
النشضئ المترتب *عليها فئ نظر ٠‏ سكان وادى الرافدين القدماء , كما يؤكد الارتباط المستمر بين الاله 
” كلك لجع على سبيل المثال السطور الثلاثة تحت رقم 0 18 فى اللرح الثائى من النص البابل 
المهروف باسم « لدلول © أو لامتدحن رب الحكمة :“ه ويوم الخشوع للاله صاد يوم الفرح لنؤادي ٠‏ 
, كيا. كإنة, يرم الاحتفال. بنوكب الآلية هو الغنم والفوز لى ٠‏ الصلاة للملك كانت هى فرحتى ٠‏ (المرسنيقي 
.. بالمصياحية .لها كانت .بهجة ,الفؤاد ٠١‏ _ 


هر 


أرفض رغية صبى وسوف ٠٠٠٠‏ أرم كسرة ( خبز مغموسة ) الجرو وسوقف 
يهز لك ذيله ٠‏ 
أغضب صبيا وسوف يبكى ٠‏ ألق كسرة خيز لجرو-وسوف يعيدها لك ٠‏ 
ان أمر القصر مثل أمر آنو (15) : فلا يجوز اهماله ٠‏ وان كلمة الملك , مثل 
كلمة شمش » لمؤكدة , وأمره لايضارع , وقوله لايمكن تغييره * 
5 أمر القصر قاطع مثل أمر آنو ٠‏ ومثل شميس يحب الملك الاستقامة ويكره الثير ء 
ب هو ( أو هى ) نظرت اليك ٠‏ أين سيذهب ( أ تذهب ) ممك ؟ ٠‏ 
ال اذهب أو لا تذهب للرب الهك * 
الرجل الجائع يقتحم مبنى من الآجر المحروق )١7(‏ * 
ب هل تضع قطعة طين ( أو صلصال ) فى يد انسان يرهيها 5 
دعنى أشرب الجعة المشعشيعة , دعنى أجلس ( فى مجالس ؟ ) الروصسة 
( والفخامة ) ٠‏ 
ب القماش ( من الكتان ) مفروش من أجل البرالغيث » ( وال ٠00٠00‏ ) منسوج 
من أجل الذياب ومخزن البيت مبنى لأجل العظاءة ٠‏ 
- بطة لا تؤكل فى الوقت المناسب ٠‏ 
- لقد ٠0000‏ وذبح جنزيره * 
١‏ لقد ٠٠٠٠٠‏ واستنفذ خشبه ٠ )١8(‏ 
- ان الزوجة التى لاتحسن الكلام مى ( فى الواقع ) أمة ٠‏ 
ان فمى يجعلنى أضارع الرجال * 
ان فمى يجعل لى اعتبارا بين الرجال (09) * 
لاجل أن يشاهد الريف غادر المديئة ٠‏ 


(17) هو أكبر الآلهة واله السماء ‏ عن أوامر « آنو » كبير مجمع الآلهة رام ل أتسبيل “التتان 
ملحمة الخلق والتكوين ( اينوما اليش ) اللوح الرابع ,. السطور الستة الأدلى .٠‏ 1 


(10) ربما يغهم من هذا المثل ان الجائع لا يتردد عن الالدفاع الى.« القمائن » أن « الاثنان. ٠‏ التي 
كانت تحرق فيها الرقم الطينية وألواح الآجر ٠‏ ولمل المثل يذكونا. بالقول الماثور عن بل إن لآبي- طالنيه 
هم تغيير طفيف لا يمس حكمته الخالدة , اذ لو كان الجوع رجلا لقتلباء أو قتليا م-.- 


(14) من الواضح أن الأمثال الأخيرة ب وغيرها كثي ‏ يستحيل لهمها ٠‏ اما لالقطاع النمن. سيب 
انكسإر الللوح » أو طمس النقش وتلاثى الكتابة 2 أو نتيجة الفجوات والثخرات التى لا تكاد تلو صنها 
الرقم والالواح ٠‏ ولكننا نحرص على اثباتها ‏ كما ذكرنا فى التمهيد ‏ احتراما لهذه النصوي القدبسة 
من. ناحية + وائتظارا ا تجىء به الكشوف الاثرية وتطورات البحث الملمىي من ناحية أشرى ٠‏ 


(15) يوحى اللمثلان الأخيران بأن المتحدث امرأة ٠‏ ولو قراناعما على ضوء المثل "اللسابق: عليههما مباكترة 
لادركنا قيمة الكلمة الحلوة الطيبة التى ترفع من شان المراة فى عين الل عند آهال' واب “الو انين 
القدماء 2» كما يمكن أن تنغم المرأة العر بية الحديثة لو وعت الدرس المظيم ٠‏ 
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افنى أتجول هنا وعناك : لكننى لا أتعب ٠‏ اثنى أتحرك باسمعمرار » ولكدني 
لا أخلد الى الراحة ٠ )5١(‏ 

ان الثعلب البرى ( الى يعيش فى العالم السفلى ) هو الذى لا ياكل العشب» 
( و ) ان الغزالة ( التى تحيا ) فى الريف هى التى لاتشرب الماء (١؟) ٠‏ 

لا تاكل الدهن , ولن يظهر الدم فى برازك (592) ٠‏ 

لا ترتكب جريمة » ولن يتلفك الخوف ( من الهك ) ٠‏ 

الا نغتب أحدا . ولن ,يصل الحزن الى قلبك (9؟؟) ٠‏ 

لاتقترف شرا » ولن تعرف ( حرفيا : تجرب ) سوء الحظ المقيم ٠‏ 

لدغت عقرب رجلا ٠‏ هاذا آفادت ( من ذلك ) ؟ تسيب واشش (١‏ من العامة 51 ) 
فى موت رجل ٠‏ ماذا كسب ( من فعله ) ؟ (5؟) 

الشتاء شر ٠‏ الصيف لطيف (؟) (59) ٠‏ 

هل حملت بغير جماع ؟ هل أصايتها السمنة بغير طعام ؟ (55) 

الجماع يدر اللبن (17؟) ٠‏ 

اذا وضعت الأشياء فى المخزن , فسوف يسطو عليه اللمسسوص (58؟) واذا 
بذرت ٠‏ فمن يعطينى ؟ 


)٠١(‏ ربما كان هذا المثل فى حقيقته لغزا » وربما كان حله هر الريح أو الزمن أو الموت أو 
الحياة ٠٠‏ 


(١؟1)‏ ربما يؤكد عدا المثل بطريقة ذكية وغير مباشرة نلك الضروريات التى لا يستفتى عنها الائسان , 
أذ لا يستبعى الثعلب عن أكل العشب ولا الغزالة عن شرب الماه الا اذا هبطا للمالم السفل * ولمله أن 
يكون تلميحا للحكام بضرورة توفير الشروط المادية لوجود الانسان قبل مطالبته باى واجب والالتزام باى 
اقيمة أو شعار ٠+‏ 

(9؟) عن معنا 'ثبد1 ترجمة الأمثال المدونة على لوح مكون هن سستة أعمدة ود فى مكتبات الملك الآشورق 
أشور بانيبال ولم يعثر الى اليوم على نسخة منه ٠‏ ويحتبل أن يكون اللوح نفسه نسخة منقرلة عن لرح 
أصلى أصابه الفساد فى مواضع غير قليلة ٠‏ 

(؟؟) راجع كذلك جلجاميش , اللوح التاسمع 1١ ٠‏ - 8 * 

(14) لمل المقصود هو ناقل السوء الذى يوصف فى المثل بانه من عامة الناس أو بالاحرى هن السسهلة 


واترماع ٠‏ 
(0؟) المقابلة بين الشستاء والصيف شىء مالوف ومتكرر فى كثير من النصوصى البابلية ( الظلى ما سبق 
أن قلداه عن أدب المناطرة ) ٠‏ والترجمة الانجليزية التى تقول 656 1285 تهتنا 


يعسب أداؤها ٠‏ فقد تكون تعبيرا عن الذكاء أو الاحساس أو اللطف فى مقابل الثشثاه وجهامته ٠‏ 

(1؟) يختلف العلماء حول هذا المثل » سواء فىترجمته الاكدية إى فنٍ أصله السوهرى ٠‏ وقسد 
نه كريمر ( فى كتابه من لواح سومر , ص !51 وما بمدها ) على هذه الصورة : ايكون حبل يلا جماع ؟ 
وهل تحدث سمنة بلا أكل 4 

وربما يكون المثل قد أطلق أصلا على أولئك الثرثارين الذين يغرقون الناس فى التأويلاث والشروج 
والتبريرات الواهية , على الرثم من ظهور الأدلة الواضحة على عكس ما يقرلون ٠‏ ولابد أن سكان وادى 
الرافدين قد عاتوا الأمرين من طغيان التمذهب و « الأدلجة » الزائفة على بعض الأدعياه مثلما نعائى اليوم ٠٠‏ 

1) لا أدرى مدى صحة هذا المثل من الناحية الطبية ٠‏ ويبدو أنه يقصصد الى هعتى بعيد عن المعتى 
الحرقى , كان يقول مثلا ان الثمرة لا تطلع بغير حرث ٠‏ أو أن النجاح نتيجة الجهد والعمل الجمعى ٠٠‏ 

(4؟) حرقيا : فسوف آسرق ٠‏ وواضح أن المثل يعبر عن حيرة الانسان بين التقتير والتبذير * وسياي 
مدا المعئى بصسورة أروع وآدل هلى عوقفت الانسان هن التدبير والتبديد وضياعه بينها فى المثل التالى : 
ان 'تحتم علي أن أموت , قسوف أبدّر , وان قدر لى أن أعيش ٠‏ فسوف أقتصه ٠‏ 


الفنون الشعبية ب ١1/‏ 


حفى بثرا لم يكن فيه ماء + ديغ جلدا بغير (--0000) * 

ان ظلى ‏ الذى يلاحقنى ‏ يلاحقه ( أحد آخر ) (59) ٠‏ 

هل يتقاضى حوض القصب ثمن أقصابه » وهل( يتلقى ) المرج ثمن 
أعشابه ؟ )8١(‏ 

ت القوى,يتفق آمل (المدفوع أجرا.له.9) على .قوته , والضعيف ينفق ,لال الذي 
تقاضاه عن أطفاله (١؟) ٠‏ 

ان فرجى لطيف قن قوفي يروو انهل بعد ناكا 1:80 

( انه ) لطيف من كل ناحية » وملفوف برباط ( أو قماط ؟) (9؟) * 

أتضرب وجه الثور ( الذى يدور ) بسير من الجلد ؟ (95؟0) ٠‏ 

ان ركبى فى حسركة مستمرة ٠‏ وأقدامى لا تكل , ( ومع ذلك ) يلاحقنى 
أحمق بالمتاعب (89) ٠‏ 

أنا حمار ركوب , ( ومع ذلك ) فانثى مشيدود الى حمار ( حمل ) » وأجسر 
عربة » وأتحمل ( ضرب ؟ ) السوط ( أو العصا 5 ) ٠‏ 

الجرح بغير طبيب , ( مثل ) الجوع بغير طعام * 


(14) ربما كان المعنى أن الانسان لا ينجو أبدا من رقابة الآخرين , أو أن المضطهد من ورائه على 
الدرام مضطهد أاعلى منه ٠٠‏ ولعل القائل فرد عاجز من غمار الناس يعزى نفسه عن الظلم الذى وقع 
عليه ٠٠٠‏ وما أشبه الليلة باليارحة ٠‏ 

(9) ريما كان هذا المثل أيضا نوعا من العزاء لمن يجد ويعمل فلا يلقى تقديرا ولا جزاء على عمله ٠‏ 
ولكن هل يجوز أن نستخلص منه قاعدة « كانطية » عن أداء الواجب للواجب فى ذاته ؟ أو عمل الخير 
ورميه فى البحر كما يقول المثل الفلاحى ؟ 

(١؟)‏ يبدو أن بيع الأطفال اتقاء لشر الجوع كانأمرا معروفا فى العراق القديم كما كان مالوفا فى 
الصين الى ما قبل الثورة الشيوعية ٠‏ ويصور المثل الفرق الهائل بين الاقوياء والضعفاء أو كما ثقول 
اليوم ت بين طبقة المستغئين وطبقة المستغلين ٠‏ 

(5؟) من الواضح أن المتكلم بغى تقدم بها العمر وتدافع عن قدرتها على الاستمرار فى همارسة 
حرفتها ٠‏ ويترجم الاستاذ جاكوبسين الأصل السومرى على هذه الصورة : « ان فرجى لطيف / ( غير أن ) 
من قومى من يقول لى : « لقد راحت عليك » ٠‏ 

(5؟؟) يرى الاستاذ جاكوبسين أن هذا المثل هرتبط بالمثل السابق عليه ٠‏ وبهذا يكرن الرباط نوعا 
من الأربطة الصحية التى تستعملها النساء فى حالات خاصة + أما الأستاذ « مايستر » فيرى أن المثل 
يشير الى الوجاهة المترتبة على ارتداء الثياب الفاخرة ٠‏ 

(5؟) حرفيا : وجه ثور متحرك ٠‏ ولمل المقصود وجه ثور مقبل عليك ٠‏ أما الكلمة الاصلية التى 
ترجمت بالسير الجلدى ( وهى أوبو خاط8ل1 فيتفق بعض الباحثين على أنها تعنى السير الجلدى الذى 
يرفع به »زلاج الباب لكى يفتح 2 وهو لا يزال مستعملا فى بعض الدور الريفية فى هصر ويسمى 
« بالسقاطة » ٠‏ 

(55*) ريما جاء هذا المثل على لسان عبد أو عامل أرهقته السخرة ٠‏ وربما قيل على لسان أحد 
الحيوانات التى تستخدم للركوب والحمل كما فى المثل التالى همباشرة ٠‏ ولمل الحكمة الكامنة وراءه أن 
الضعيفف لا يذله الا ضعيف مثله ٠‏ وأن المضطهذين والمستذلين ‏ فى مجتمع قائم على الظلم الاجتماعى ‏ 
يتسلط بعضهم على بعض بالاضطهاد والاذلال ٠‏ بدلا من الاتجاه الى الظالم الحقيقى والاتحاد فى وجهه . 
ومع ذلك فان هذه فروض وتخمينات ينبغى الحذر فى كل الأحوال هن المبالغة فيها 'واسقاط همومنا 
ومشاكلنا ل التى تولدت عن ظروف واسباب مختلقة م شعوب انقرضت ويصعب علينا اليوم ان 
نجرب 'نجربتها أو نفكر تفكيرها +, 


ليل 


اننى أعيش فى بيت من القار والطوب المحروق ؛ ( ومع ذلك ) تسقطه على 
رأسى كتلة طين ٠‏ 
فى العام الماضى أكلت ثوما » فى هذا العام يحترق جنبى ٠‏ 
أن حياة الليلة الماضية ( هى نفس الحياة ) فى كل يوم ٠‏ 
كمثل مقعد شهر تبيت , الذى تعبده وتضعه يجانبى ٠‏ 
-: مثل مقعد رجل الهه هو شاحان : فأنت تبكيه ,» وتحرق جلده » وتشعل 
فيه النار (5) ٠‏ 

حين تكون فى النهر » تنبعث الروائح الكريهة من المياه المحيطة بك , حين 
تكون فى مزرعة ,2 يكون بلحك مر الطعم (*) ٠‏ 

اخرص ألا تحمل غصون ( الحقل ) طلعا سيئا » ( والأفضل ) ألا تنبت بذراء 

هل سيفلح الشعير المبكر ؟ من أدرانا ؟ هل سيفلح الشعير المتأخر ؟ مسن 
أين لئا أن نعرف ؟ (98) ٠‏ 

ان نحتم على أن أموت , فسوف أبذر ٠‏ وان قدر لى أن أعيش 2» فسسوف 
أقتصد (89) ٠‏ 

دفعونى تحث الماء وعرضوا حياتى للخطر ٠‏ لم أصطد سمكا واضعت 
ثيابى ٠‏ 0 

ان العدو لاينصرف عن بوابة مديئة أسلحتها غير قوية (50) * 

( انك ) مثل فرن قديم » من.الصعب الاستعاضة عنك ٠‏ 

ذهبت ونهبت أرض العدو , ( و ) جاء العدو ونهب أرضك ٠‏ 

ان نشسر الشعير المجفف فى الشسمس لا يأتى أيدا بعد الأوان ٠ )5١(‏ 

(1؟) يغيب عنى معنى منذين المثلين تماما ٠٠‏ 

(7؟) لعل هذا المثل لغز يصعب علينا حله ٠٠‏ ومع ذلك فقد تساعد ترجمة كريمر للأصل السومرى 
على أن نستشف هذا المغزى الذى يبين رأى السومريين فى الفاشلين ويكشف عن تشازمهم من تحسهم : 
« لو وضعت فى الماء لفسد الماء » ولو وضعت فى البستان لبداأت أثماره تفسد » ٠‏ 

(8؟) يعبر هذا المثل عن القلق والحيرة التى لا ننفك نشعر بها ازاء كل عبل تقوم به : هل يتجح 
لو بكرنا فيه ؟ أم يستحسن أن نتأنى ؟ ‏ وفى تقخديرى أنه لا يعبر عن التردد أو المجز عن الاخهيار 
بقدر ها يمكس شعور الانسان بالارتباك ازاء طبيعة متقلبة المزاج ٠‏ 

(55) مترجم الاستاذ كريمر الاصل السومرى على النحر التالى : 

كتب علينا الموت فلتنفق ٠‏ وما دمنا نعيش عمرا طويلا فلنقتصد ٠‏ والظاهر أن المثل يمكس قا 
صاحبه فى هواجهة الضائقة الاقتصادية والاضطراب الاجتماعى وسائر المحن والنكبات التى ما زالكا 
اتواجهنا مثله ٠‏ 

(40) هذه هى ترجمة هذا المثل السديد عن الأصل السوهمرى : 

الدولة الضعيغة فى العدة والسلاح لا يمكنها أن تطرد العدو من آبوابها ٠‏ وكم نحن فى حاجة 
اليوم للاعتبار به * 

(41) كان عن عادة البابليين عند تخمير الجعة أن ينقعوا الشعير فى الماء ليتخمر 2 ثم ينشروله فى 
الشمس أو يحمصونه فى الفرن ٠‏ والواقع أن نشيره فى الشمس لا يكون له داع يعد تحفيفه أو :حميصه , 
ولكن ربما كان' هذا بالذات هو مغزى المثل ٠‏ وهما يذكر أن هذه العملية نقسها قد تحولت فى العصر 
الآشورنى المتآخر الى تسبيه مجازى ورد فى النقوش الملكية عن قتلى الأعداء الذدين كانوا يذبحون وترقد 
جثثهم على الارض كالشعير المنشور في الشمس ١ ٠١‏ 
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أتحاول أن تثنئ الدائرة ؟ 
حل تدفيع مالا فى صثى خنزير 8 
ب ائنى أفتشس هن فلو حمار (؟5) ٠‏ 


العمر الطويل يجلب لك الاحساس بالرضا ء اخفاء شى: - 
( يصيبك يالهم و ) الأرق » الثراء س ( يكسبك ) الاحترام 


ب عندما ترتكب جريمة » فان دجلة يحمل ( معه الاثم ؟ ) ٠‏ وعنسدما تتغاضى 
عنها تنبذك الآلهة ( حرقيا : السماء ) (*4) ٠‏ 


لما هربت تصرفت تصرف كور وحشى ٠‏ ( و) لما قبض عليك ؛ كنت كالكلب 
الذى يهن ذيله ٠‏ 


آنت كسيح وعاجز عن القفز فوق قناة ( مصرف أو خندق ماثى » ٠‏ 

أن ترقع جبلا . لكتك لاتستطيع أن تعلق من قصبة ؟ ) (55) * 

الثار تهلك النبيل ( حرفيا : تتلف الارستقراطى ) ٠‏ ( لكن ) العامل لايقول: 
د آين هو النبيل » ؟ (59) * 

هئالك رجل يعول زوجة ٠‏ (و) هنالك رجل يعول ابنا ٠‏ ( أما ) الخارج 
على القانون '/ ( و ) الملك ( فكلاهما ؟ ) رجل لايعول نفسه ٠‏ 

ى ( ٠00٠‏ ) أحيانا يفعل الخير » وأحيانا يقترف الشر ٠‏ 


والابته اج ٠600٠0٠‏ هع شخص قوى (*) ٠00٠0٠0‏ لن يعوقك أ لى ا 
لاتسارع الى مأدبة فى الحانة ٠‏ ولن يكبلك قيد ٠‏ 
شرب النظار » فاشتدت ذراعاى (ا5) * 


اساسااسسسسسس سمس مه 

(؟5) ربما كان المثل الأخير تعبيرا عن عبث أى محاولة مع المستحيل ٠٠‏ إذ لا ينجب الحمار فلوا 
( مهرا ) » 

05 كان لياه الأنهار شان كبير فى طقوس التطهر عند سسكان وادى الرافدين القدماء كما توحى 
بذلك العبارة الأولى من هذا اللمثل ٠‏ وللعبارة الثانية ترجمة آخرى تضع « المطر » فى عوضح الآلهة أو 
السماء ٠‏ غير أن من الصعب أن نتصور شكوى السومريين من انقطاع المطر فى جنوب العراق على العكس 
من المنااق الشمالية فى العراق وسوريا وفلسطين التى عانت دائما من الجفاف * 

(41؛) ربما يشير هذا المثل الى قدرة القادرين على اتيان المستحيل » وعجزهم آمام صغائر الأمور , 
ودبما ينطوى على السخرية ممن يقوم بالمعجزات ( كرفع الجبل ٠٠‏ » وهو نحيل ضئيل لا تتحمله قصبة ٠٠١‏ 
ولعله يقترب من المثل العامى المعروف : يضح سره فى أضعف خلقه ٠٠٠١‏ 

(45) يمكن هنا ملاحظة التمييز الطبقى الذى يبدو ان سكان أرض الرافدين كانوا “على وععى به » 
كما تشهد على ذلك نصوص أخرى مثل العبارات المشهورة فى حوار السيد والعبد حيث يقول الآخير 
لسيده : انظر الى جماجم الأعلين والأدئين » ( هل تتبين ءن كان المحسن فيهم ومن المسيىء ؟ ( اط - 98 ) ٠‏ 

وثمة نرجمة أخرى ( يقترحها الاستاذ فالكيد ن ) على هذه الصورة : « الئنار تتلف النبيسل 
( الأرستوقراطى ) » ٠‏ ليس هذا حو الذى يقوله العامل ( الماجور ) ؛ ( وانما ) يقول أين هو النبيل 
( الارستوقراطى ) ؟ ٠‏ 

(45) حرفيا : مع شخص صلب لا يلن ٠‏ وريما كان المقصود أن يحرص الرجل العادى على ان يكون 
له د ظهر »> يحميه , حتى حين تنازعه الرغبة فى أن يسعد أو يبتهج قليلا كى يتخفف من عبء الظلم 
الأزلى 0ه 

(41) المقصود بالنظار الذين ضربوا أو اضهدواه هم » المشرفون على المزارع والضياع , أما اشتدت 
وراعاى فهى تصرف فى الترجمة الحرفية التالية : وآأنا ذراعاى أصبحتا مفتولتى العضلات ٠‏ وواضح آن 
المثل يذتكرنا بالمكل الشعبي المعروف : د غاب القط , السب يا فار م ٠٠‏ 


وغ 


ثور الغريب يتغذى على النباتات , وثورك يرقد (48) فى المراعي الخضرله ٠‏ 

اذا صب الزيت فى العصا فلن يعلم أحد ٠‏ ' 

العطاء طبع الملك » وفعل الخير طبع حامل القدح ٠‏ 

. العطاء طبع الملك ٠‏ والاكرام طبع الناظر ٠‏ 

. الصداقة تدوم يوما ( واحدا ) ٠‏ وروايط المعاملات تبقى الى الآبد (59) ٠‏ 

شجار بين الزملاء » وغيبة ونميمة بين الكهان (50) ٠‏ 

ليجازى بالاحسان من قدم الاحسان ٠‏ ( و) لينعم ؟ و حوما » بفضله على 
من وعد بالفضل ٠‏ 

يتلفت طرف الفخار ( أى نظرته ) صوب المطر ٠‏ ليت اليل « يلقى نظسرة 
على المدينة التى قدرت عليها اللعنة (55) ٠‏ 


هل يستطيع المحار بون الأشداء أن يقاوموا الفيضان ؟ وهل يقدر ( الرجال ) 
الأقوياء على تهدئة ( غضب ) اله النار 5 


س أن مشيئة الاله لايمكن أن تفهم » وطريق الاله لايمكن أن يعرف ( و ) أى ثى”ه 
عن الاله يستعصى على الكشيف (00) ٠‏ 

بالزواج من امرأة مبذرة + وانجاب ابن مبذر » ( جلبت السلوى لقلبى الشسقى 
وأكدتها ) ٠‏ ان ( وجود ) المرأة المسرفة فى البيت لأسوا من كل الشهاطين ٠‏ 

تعش على شىءء» لكنه يضيع ( منك ) ٠‏ ( و ) تلقى يشىء بعيدا ( عنك ) ولكنه 
يصبان يلا حد ٠‏ 


هى التى نفذت تعاليم الآلهة بحذافيرها » ( و ) التى ضاعفت قواعد الملكية 
الى الأبد » كيف قابل انليل ‏ الاله الأعظم ‏ عملها ؟ لقد احتقر مؤسساتها 

كما لو كانت من القش (05) ٠‏ 
تآ ع سني سس 

(548) حرفيا : والثور يملكه شخص ها ٠٠‏ وربما ينطوى المثل على الشكوى أو السكرية من ظلم 
المستغلين وترف المتجبرين ٠٠‏ 

(44) دبما تأنى أهمية هذا المثل من تاكيد الروابط والعلاقات القائمة على اللصالح والمعاملات التجارية 
والعملية ٠‏ وقد أورد الاستاذ كريمر مثلا آخر لمله أن يكون ترجمة أخرى للاصل السوهرى : قدوم 
الصداقة يوما , ولكن القرابة باقية الى الأبد ٠٠‏ 

(50) الكهان أو علية رجال الدين » وفى احدى نس الاصل السوعرى : بين الاخوة الكبار ٠‏ 

(05) يلاحظ ان النسخ السوهرية الآخرى من هذا المثل ( وهى حوالى ست نسخ ) تختلف عن هدم 
الصسيغة من جهة الاسم الذى يطلق على الحرفى ؛ فهر تارة فلاح ٠‏ واخرى راغ ٠‏ وثالثةصائعفخار٠ء*‏ 

(55) يمس هذا المثل لب الحكمة الدينية البابلية التى توصل اليها سكان وادى الرافدين منذ أقدم 
العصور ٠‏ ورسا على شاطئها حكماؤهم المتمردون عن ياس أو تسليم ( راجع الثيوديسية البابلية أي _ 
الحوار بين المعذدب وصديقه الحكيم ) ٠‏ وانظر كذلك السطوز الثلاثة هن 5 ب 588 من اللوح الثالى هن 
أيوب البابلى « أو النص المعروف بلدلول « لامتدحن رب الحكمة » : من ذا الذى يعلم ارادة الآلهة في 
السماء ؟ ومن يدرك شطة الآلهة ( التى تحيا ) فى العالم السففى ؟ وأاين تعلم ( اليشىر ) الفاهون 
طريق الاله ؟ »م *» 

(07) ربما قيل هذا المثل بعد تدمير احدى المدن السوهرية .. عثل أور أو نض هس تدميرا تام , 
وهو يذكرنا على كل حال بالتراتيل المأثورة عنهم فى بكاء المدن ( راجع كناب ها قبل الفلسفة ٠‏ الامسان. 
فى مغامرته الفكرية الأولى , تاليف ها ٠‏ قرانكفورت وزملائه ٠‏ بغداك » دار مكتبة الحياة ١55+‏ , 
عن 571 ب 775 ) أما عن مضاعفة الملكية فريما كون تعبيرا عن تدعيم قوإعد الملك بالأحكام والقواتين الت 
تكفل رعاية مصالح الئاس وتردع الممتدين والمجرهين *٠٠‏ الع ٠‏ 
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أن تتكلم بوجه يتفجر غضبا , أن تكتئب (وتغتم) » أن تذكفىء على نفسك(/ا0) ٠‏ 
ليس هذا كله من الطبيعة البشرية ( كما ينبغى لها أن تكون ) ٠‏ 

نفذ رغبة الحاضر ٠‏ افتر ( كذبا ) على الغائب ٠‏ ان البشرية ٠٠٠6٠6٠٠‏ (04)* 

الخميرة الأم مرة ٠‏ كيف تكون الجعة حلوة ؟ (09) + 

- الدلو يطفو فى النهر (60 ٠‏ 

مادام لايملك الشعير الأخضر ( أو الطازج ؟ ) : فدعه.يستهلك ( ما عنده ؟ ) 
مادام لايملك الشعير الأخضر ء فدعه يفترى ( على الناس كذيا ) (11) ٠‏ 

مادمت تجد وتسعى ٠‏ فأعط أخاك من الثروة ( التى جاءتك ) من الاله , 
لا ( ٠00٠0‏ ) أختك ( ٠00١‏ ) عائلتك , ( ٠٠0٠٠١‏ ) معارقك ٠‏ عندئذ تبقى 
هذه الثروة معك ولاتنصرف ( عنك ) الى مكان آخر ٠‏ 

اللحم لحم , ( و ) الدم دم ٠‏ الغريب غريب » والأجنبى فى الحقيقة 
أجنبى (15) ١ ٠‏ 

ل ان حمار أنشان ٠‏ وبراخشه ( حى أو ضاحيةعلى حدود ايران ) 2 وقط 
ميلوخا . وقيل اليرارى , ( هى المخلوقات ) التى تلتهم الصفصسافة 
وكأنها كراثة ٠‏ 

المجراف المثبت فى الأرض ( مثل ) النمس فى مدينته ٠‏ 

قال الرجل « وأسفاه ! » فغرق قاربه ٠‏ قال « مرحى ! » فانكسرت دفته ٠‏ 
قال : « وأسفاه ! » و « وأيارو » فمال قاريه جانبا (59) ٠‏ 


(01) حرفيا : أن تركز التباهك على نفسك . وفى الاصل السوهرى : وجه نغاضب يتحدث ٠‏ شخص 
مكتشب , الرجه متجه الى الداخل ٠‏ 

(58) من الواضح أن هذا المثل ‏ الذى لم يصلنا للاسف كاملا مع المثل الذى سيق التعليق 
عليه ٠‏ يعالجان مفهوم الانسائية الصحيحة كما تصورها السومريون وحذروا فى نصوص كثيرة من تشضويهها 
والانحراف عن طبيمتها الحقة وجوهرها الأصيل ٠٠‏ 

(01) ربما نلمح هنا اشارة الى أن الفرع من الاصل ٠‏ أو كما يقول المثل على لسان الفلاحين : دور 
على الأصل ! . 

(60) آى أن الفارغ والتافه هو الظاهر على السطح والمرتفم الصوت ٠٠‏ ولعل المثل يذكرنا بالمثئل 
الشعبى : كالطبلة صوتها عال وجوقها خال ٠٠‏ ( فتامل ٠٠‏ وتذكر غاية الطبول الجوفاء التى نتلظى اليوم 
فى جحيمها 1 ) ٠‏ 

)1١(‏ المعنى. غامض 2 وأحسب أنه قريب من المثل المصرى « اقرع ونزهى » ٠‏ فالمعدم يتمتع على 
الدوام بحرية الخروج على قراعد السلوك وقوائين الخلق والضمير ٠‏ 1 

(؟1) من الواضح أن المثل قريب من المثل الشعبى : الدم لا يصبح ماء . ومن المثل السومرى + 7 
« الصداقة تدوم يوما 2 ولكن القرابة باقية الى الأبد » , ومن قول أبيمالك بن يربعل لاخوة أمه : 
« ايما' هو خير لكم ٠*‏ أأن يتسلط عليكم سبعون رجلا جميع بنى يربمل أم أن يتسلط عليكم رجل 
واحد ٠‏ واذكروا أنى عظمكم ولحمكم ٠٠‏ الخ ( القضاة . الاصحاح التاسع , ٠ ) ٠‏ 

015 ريما كان المقصود أنه رسا على الشساطىء ٠‏ ولعل هذا المثل ب الذى وجد مدونا بالسومرية 
والاكدية على آحد الواح التدريب على الكتابة من العهد البابلى القديم ‏ لعله يعير عن حيرة الكادحين بين 
التفاؤل والتشاؤم أمام تقلبات الطبيعة وأهوائها المفاجئة فى العراق القديم ٠‏ قارن المثل 'الذى سبق 
ذكره : « هل سيفلح الشعير المبكر ؟ من أدرانا ؟ هل سيفلح الشمير المتآخر ؟ من أين لنا أن نغرف 5 »م 
وكذلك التعليق عليه ٠‏ 


زف 


3 اله يأخذ ء ويمسك ( بمأ يأخذ ) فى حضرة الملك , // وهو ٠.0٠١‏ لَكَى 100-* 
يمسح بالزيت / ومادام الرجل لايكدح ء / “فلن يحصل على شىء / من 
( يرضى ) أن يعطيه أى شىء / لأجل ٠0٠١٠‏ ؟ / من كان دآبه الانتفاخح 
'غرورا فانمًا يعتبر غبارا / من ليس له ملك ولا ملكة / فمن هو سيده ؟ / 
انه اما أن يكون حيوانا واما ان يكون شخصيا يرقد ٠ )65( +٠٠٠٠‏ 


بئرى لايتعب ( من اعطاء الماء » ( ولكن ؟ ) عطشى ليس شديدا ٠‏ الشيكة 
مرخية , ولكن القيد ليس مشدودا ٠‏ شاركت فى التجارة » الخسسارة 
لاحد لها ٠‏ ذهبت ٠‏ فما قيمة هذا ؟ أقمت » فما قيمة هذا ؟ وقفت ٠‏ فما قيمة 
هذا ؟ ورجعت ٠‏ فما قيمة هذا ؟ (68) ٠‏ 

الفاكهة التى تنضج قبل الآوان ( تجلب ) الحزن ٠‏ 

ان قناة الرى التى تجرى فى اتجاه الريح تجلب الماء الوفير (5) * 

٠0000‏ مثل الزيت الجيد الذى يستطعمه الناس ( حرفيا : الذى يناسب فم 
الشعوب ) * 

ان المعبد الذى بناه « مسانيبادا » . قد خريه « نانا » الذى انقطعت بيذوره 

(أو اقتلع زرعه ؟ ) (57) - 


(14) هذه حكم بابلية أو أكدية خالصة ٠‏ والراقعم أن ثمة شواهد عديدة تدل على وجود حكم وأمثال 
بابلية تسرب بعضها الى نصوص مختلفة من الآدب البابلى ( على نحو ما أشرنا فى التعليقات الى بعض هذه 
الأمثال التى اسمتشهد بها الكتبة والحكماء البابليون فى حوار السيد والعيد , والحوار بين المعذب 
والصديق ؛ وآيوب البابلى » وغيرها من النصوص والرسائل الملكية ) ٠‏ ولا شك أن البابليين قد تداولوا 
الحكم والأمثال بطريقة شفاهية لمثات هن السنين , اذ لا يمكننا ان نتصور شعبا لا تجرى الأمثال غثلى 
لسائه ٠٠‏ لكن المشكلة أن البابليين والآشوريين لم يجعلوا هن المثل الشعبى جنسا ادبيا مستقلا كما 
كان الحال مع السومريين ؛ وربما يرجع السبب فى ذلك الى أن علماء العصر الكشى المتاخر ‏ الذى جاهتنا 
منه معظم النصوص الادبية البابلية ‏ كانوا ينظرون فيما يبدو بازدراء شديد الى الآدب الشعبى الشائع 
بين العامة , كما كان لهم رصيدهم الأدبى اللأثور هن هذا الادب فى نصوصه السوهرية التى استفئوا بها 
عن الأدب الشفاهى ٠‏ ولم تكشف الحفريات والبحورث الأثرية الا عن « شذرة » هن لوح يرجم للعهد 
البابلى القديم ' بجائب كسرتين عثر عليهما فى عاصمة 7 القديمة « بوغازكرى » ووجد على احداهما 
ترجمة حيثية لبعض النصوص المنقوشة عليها ٠‏ والشىالغريب أن مكتبات العصور المتاخرة ب, مثل مكتبة 
آشور بائيبال الشهيرة ‏ لم تجد حتى اليوم بلوح واحد عليه حكم بابلية , باستثناه لوح هن الواح 
التدريب على الكتابة هع هواد مختلطة هما يتدرب اللمبتدئون على نسخه 2 وكسرة عثر عليها فى المديئة 
السومرية القديمة « نقر » ( نيبور ) يرجح أنها ترجع للعصر البابلى القديم أو أنها نسخة نقلت فى 
العصر الكشى عن نص بابلى قديم , وقد وجدت عليها الحكم والأمثال التى تجدها فى المتن ٠+‏ 


(10) هذه الأمثال زالحكم وجدت على لوح مدون باللغة الاكدية ‏ يبدو أنه نسخة من مجموعات من 
الحكم والأمثال البابلية التى لم يصل الينا سواها ‏ وقد عثر عليه فى شرائب العاصمة الحيثية القديمة 
بوغازكوى » ويحتمل أن_يرجع تإريخه الى حوالى سنة ١٠٠‏ قبل الميلاد ٠‏ وربما تذكرنا السطور الأخيرة 
بذلك القول السائر الذى اقتبسنه ايزوب فى خرافاته المشهورة على لسان الحيوان عن الفيل الذى وقفت على 
طهره بعرضة ظنت نفسسها ذات أهمية ( راجع هذا النص مع الأقرال السائرة وقارن رد الفيل على 


البعوضة 20 ) - 
(37) هذان المثلان عن اللوح المذكور فى التعليق السابق ٠‏ وهو اللوج الذى دوئا عليه بالاكدية 
والحيفية * 


راج هذا المثل الأخير مع السابق عليه وجدا! على اللوح البابلى المخصص للتدريب على الكتابة والمذكور 
فى تعليق سابق ٠‏ 0 
5 


أن المثل القديم يتطبق عليه تماما : « الكلبة فى بحثها عن الطعام ولدت جروا 
مسكينا ( أو يطنا من الجراء الهزيلة ؟ ) (/6© * 

- بقول المثل الشعبى : « عندما يدخل كلب الفخار فى التنور فسوف يتيج 
رصانع ) الفخار » (5) ٠‏ 

الرجل الذى أمسك ذيل الأسد سقط فى النهر . والذى أمسك ذيل 
الثعلب هرب ٠ )/١(‏ 

كما يقول الناس : الرجل ظل الاله , والعيد ظل الرجل ٠‏ لكن للك 
مرآة الاله (الا) ٠‏ 

ب أين يهرب الثعلب من حضرة شمش ؟ (؟/» 

كالأحمق ( ٠0٠0٠00‏ ) تؤدى ( طقوس ) تطهرك بعد ( تقديم ) الأضصحية ء 
وكال ( ٠00٠00‏ »© تركب المزراب يعد سقوط المطر (8/ا) * 

مندها يضرب التمل , لا يأخد الأر ( ببساطة ) (5/!) , وانما يعض اليد 
التى ضريته ٠٠‏ 


(04) هذا المثل مع الأمثلة التالية ماخوذ هن بمعض رسائل الملوك الآشوريين التى اقتبسته * وهو 
ماخوذ من رسالة بعث بها الملك الآشورى شمشى ‏ آدو ( حكي' 'خوالى سنة ١0٠٠١‏ قبل الميلاد ) الى اينه 
يسبع ب ادر ٠‏ حاكم هديئة مارى , وهو ينطوى على سخرية الأب من ولده الذى عجز عن الصمود فى وجه 
عدوه وراح يبدد طاقته فى مناورات عقيمة لا تغنى عن المواجهة , فكان فى رأى الملك كالكلبة التى اخذدت 
تجرى هنا وهناك بحثا عن الطعام لكى تعجل بالتخلص من حملها » فكانت النتيجة أن اخرجت للحيا 
مخلوقات هزيلة بائسة ٠‏ 

(16) ورد هذا المثل فى بداية رسالة وجيها الملك الأشورى اسرحدون ( 3180اس 3556 ققدم م 
الى بعص البابليين الذين تمردوا على الحكام الموالين له وبعثوا يشكولهم اليه ٠‏ ويحتمل ان يكون الملكك 
قد شرب لهم هذا المثل ليقول لهم انه كان هن الممكن أن يتعرضوا لعقاب أشد , وآأنهم فى وضع لا يسبع 
لهم بالشسكوى هن عماله الموثوق بهم , شانهم قى هذا شان كلب صانم الفخار اذا دخل الفرن أو التنور 
فلن يكون فى وضع يسمح له بأن ينبح سيده ٠‏ والمثل نفسه هوجود فى الصيغة السريانية هن حكم 
أحيقار الذى غدر به ولده ( راجع الطبعة العربية المنقولة عن السريانية لقصة الحكيم أحيقار » حيث 
يقول هذا الحكيم لابنه : يابئى ٠‏ لقد كنت عندى كالكلب الذى شعر بالبرد فذهب الى بيت الفخار ليدفا ٠‏ 
وعددما آحس بالدف» , بدأ ينيحهم ( أى عائلة سيده ) فطردوه وضربوه حتى لا يعضهم ) ٠‏ ( من 188 
من الترجمة العربية ) ٠‏ 


)٠١(‏ المعنى غامض , ولا ندرى ان كان فى الحقيقة مثلا ٠‏ وربما قيل على كل حال لتحذير الضعيف 
هن بملش القوى وسلطته وتسلطه ٠٠‏ 

٠ ورد هدًا المثل فى رسالة وجهها أحد الكتبة الى هلك آشورى برح أن يكون هو اسرحدون‎ )1١( 
وجدير بالذاكى‎ ٠ ولا ندرى ان كانت العبارة الأخيرة جزءا من المثل أم اضافة هن الكاتب المتملق لملكه وسسيده‎ 
٠ أن الكلمتين الاصليتين الممتخدهتين فى النص للدلالة على المرآة تعثيان « النحاس العاكس م‎ 

(/7) يبدو أن هذا المثل قد قيل على لسان أعداء الملك الآشورى اسرحدون اقرارا منهم بأثهم لن 
يستطيعوا الهروب من عقابه ٠‏ ولعله يشير ضمنا الى حكاية كانت معروفة وهتداولة عن الثعلب والاله شمثشى 
والخصومة القائمة بينهما » آى حكاية الثعلب التى أوردناها وعلقنا عليها بالتفصيل فيما سبق ٠م‏ 

(5/) ورد هذا المثل قى احدى الرسائل المعروفة برسائل ئل العمارنة ٠‏ ويوجد اللوح الذى ثققى 
عليه فى المنحف البريطائى حت رقم 7١‏ / وفى مكتبة متحف الشرق الادنى فى برلين تحت رقم © 508 . 

(4/) أى لاياخذه بمسورة سلبية . واطثل مأخوذ أيضا من احدى رسائل ثل العمارنة ٠‏ وريما لي 
يكن فى الاصلل مثلا شعبيا ٠‏ بل صياغة.على طريقة المثل أملاها شيخ القبيلة الكنمانى الذي يست 
بالرسالة ٠‏ 
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البي تإلكوي قالقدم 


سماته وأفشسامه 


محمد على الخرس 


الحبهيث عن البيت القديم حديث ذو شجون ٠٠‏ ولا يشعر به الا من ولد ونربى 
وعاش فى هذا البيت الذى انسم بالبساطة فى البناء » والانسجام والتئاعم مع البيئة » 
حتى ان كنيرا من المتقدمين فى العمر مازالوا يفضلون طريقة حياتهم الأولى فى البيت 
القديم وبحنون اليها رغم ما اكتنف البيت الجديد هن تطور فى فن العمارة ووسائل 
الراحة +++ فكيف كان اذن هذا البيت ٠٠‏ من المخطط له ؟ ومن البنباء ؟ وما هى 


٠٠١+ 9 'تقسيماته‎ 


كان من يرغب فى بناء بيت له قديما يتوجه 
أول ها يتوجه الى ( الاستاد ) أى معلم البناء 
ويخبره بنيته فى يناء بيت خاض له ولأسرته » 
ويرسم له مخطط البيت ويتبادل الطرفان الآراء 
حول هذا المخطط » الى أن يتم الاتفاق عليه 
نهائيا ٠+‏ يعدئذ يتم احتساب تكلفة البناء وأجور 
العمل وتحديد ما اذا كان « الاستاد » سياخدذ 
عملية البناء د قطوعة » أى مقاولة » أم سيتقاضى 
هو ومساعده وعماله الذين سيقع عليهم اختياره 
أجرا يوميا مقايل عملهم ٠٠١‏ ثم يطلب من صاحب 
البيت أن يقوم باحضار مواد ولوازم البناء من 
لين وصخر ورماد وجص وجندل وباسجيل 
ومناقين أى يوارى وطارى ورماد ٠٠٠‏ الخ الى 
موقع العمل , وأن يعهد أيضا الى أحد النجارين 
يصنع الأبواب والشبابيك اللازمة للبيت .٠‏ بعد 
ذلك يبدأ الاستاد بتنفيذ عملية البناء التى قد 
تطول مدتها أو تقصر حسب مساحة البيت ٠٠‏ 
ومن البديهى أنه كلما اتسعت مساحته تعددت 
أحواشه : وكلما صغرت هذه المساحة تناقص وقل 
عدد الأحواش ٠‏ ففى البيوت الكبيرة قد يتراوح 
عددها بين أريعة أو ستة ٠‏ وفى المتوسطة ثلاثة 
وفى الصغيرة حوش واحد فقطظ ٠٠١‏ فمثلا نجد 
أن بيتا كبيرا 'كبيت السيك, ثنيان بن ثنيان الغائم 
الذى كان قائما فى منطقة « الجيلة » يتألف من 
ستة احواش هى : 


٠ حوش الديوانية‎ 1١ 
٠ حوش المختصر‎  "؟‎ 
* ب حوش الخلفى‎ * 
٠ ؟ ب حوش الحرم‎ 
٠ حوش اللمطبخ‎  ه‎ 
٠ حوش البقل‎ 5 
أما بيت البدر وهو أيضا بيت كبير » ومازال‎ 
حتى الآن قائما فى منطقة « الجبلة » فأحوائمه‎ 
: أربعة هى‎ 
٠ ب حوش الديوانية‎ ١ 
٠ ؟ حوش الحرم‎ 
٠ ب حوش المطبخ‎ 
٠ حوش البقر‎ 5 
فى حين نرى أن بيت أحد متوسطى الحال من‎ 
أهالى منطقة « شرق » يتألف من ثلاثة أحواش‎ 
هو‎ 
٠ حوش الديوانية‎ ١ 
* ؟ ب حوش الحرم‎ 
٠٠١ ذاك الحوش آى حوش المطبخ والغنم‎  ؟‎ 
ومئله كان أيضا بيت أحك. متوسطى الحال من أهالى‎ 
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منطقة المرقاب ٠٠٠‏ أما البيت ذو الحوش )١(‏ 
الواحد فعد كان بيت معظم آهل الكويت * 
فدوره قد لا تزيد عن ثلائة الى جانب حمام 
ومرحاض ومطبخ وعريش ٠٠‏ ولكى نعطى القارىء 
فئرة عن الييت اللويتى القسديم وأقسامه 
سنتحدث عن بيت أحد متوسطى الحال من اهل 
الكويت الذدى يتكون فى العادة من ثلاثة أحواش 
0 

1١‏ حوش الديوانية ٠٠٠‏ هو قسسم من البيت 
مستقل عن بقيه الاقسام الأخرى » لا يدخله 
الا الرجال ولا يلتقى فيه غيرهم ليتداولوا فيما 
يخصهم من امور وما يحيط بهم من أحداث ٠‏ 
ويحتوى هدا الحوش على دارين ( حجسرتين ) 
آى انثر أحداهما دار الديوانيه الرئيسية ملتقى 
الرجال فى الشتاء , والثانيه دار الشاى والقهوة 
وقد نوجد فيه أحيانا دار ثالثة لمبيت الضيوف 
الأغراب » هذا الى جانب وجود مرافق الخدمات 
الضرورية الاخرى كالحمام والمرحاض والجليب 
٠‏ وكان هذا الحوش زتميز يباب كبير 
ضهخم يقع على القسارح مباشرة » ومصنوع 
من خشب الساج الصلب ومزين بنقوش 
ووحدات زخرفية جميلة ومسساامير حديديه 
ضخمة » ويتخلل القتسم الأسفل منه ياب 
صغير أو بايان أحيسانا يسمى أحدهما 
« خوخة » فكان أن سموه ياب ( أبو خوخة ) ٠٠‏ 
عند هذا الباب من الخارج وعلى امتداد الحائط 
توج « الدجة » التى يستخدمها الرجال صيفا 
للجلوس بعد فرشها يما يناسبها من مساند 
وبسط ٠٠‏ واذا ما ولجث هذا الباب نحو الداخل 
فستجد اضافة الى ما ذكرنا أعلاه ساحة مكشوفة 
قد يوجد فيها أحيانا عريش تستقر فى ظله 
أدوات الماء وشربه مثل البيب والحب والبرمة ٠‏ 
وستجد أيضا ليوانا يظلل الغرف + كما سنلحظ 
الدرج المفضى الى السطح ٠‏ الذى قد يُكون فى 
بعض البيوت ممسوحا بالأسمنت وباليال 
يساعد فى تجميع مياه الأمطار خلال الشتاء .* 


ودار الديوانية الرئيسية هى دار واسعة 
للجلوس تطل نوافذها فى الغالب على الشارع , 


وأرضيتها مفروشة « بالامداد » التى تعلوها ' 


المطارج والمساند ٠٠‏ كما أن بها دار ثانية مى - 
5 


دار الشاى والقهوة ‏ وهى أقل اتساعا من الدار 
الاولى وفرشها إكثر تواضعا فلا مطارح فيها 
ولا مساند وانما « امداد » فقط 2 وسنرى فيها 
ايضا « الدوة » وبجانبها المنفاخ والمنقاش والهاون 
والمحماس ودلال القهوة وغورى الشاى الملبس 
أو المعدنى 2 وصيئية معدنية موضوع عليها 
استكانات الشاى و « قندون أو قندور » السكر 
وإلخواشيك ( الملاعق ) الصغيرة » وصينية معدنية 
اخرى تحتوى على فناجين القهوة والبيز الواقى 
من الحرارة لمسك دلة القهوة ٠٠٠‏ هذه هى 
الديوانية الكويتية القديمة التى نرجو. أن تكون 
بوصفنا هذا قد قدمنا لها صورة مناسبة وقريبة 
من الواقع آنذاك +٠٠‏ وتجدر الاشارة هنا الى 
أن نفقات ومصاريف الديوانية لم يكن باستطاعة 
« سائر الناس » تحملها , لذا فقد كان معظم 
أصحاب الديوانية من التجار ونواخذة البحر 
الكبار ومن ميسورى الحال من اصحاب المهن 
فى البدد ٠٠‏ وهذأ يوضح لنا أن صساحب 
الديوانية كان ذا مستوى اقتصصسادى مناسيا 
جعله يحتسل مركزا الجتمافيا يليق به بين 
١ 5‏ : 

وقد كان أصحاب الديوانية وكبار .السن من 
روادما يساعدون فى حل أية مشكلة تقابل 
أى 'نعترض أحدا ممن يترددون عليها *٠٠‏ كما 
كان للديوانية أيضا دور اقتصادى علاوة على 
دورها الاجتماعى » ذلك أن بعض الديوانيات فى 
منطقة شرق كانت تستغل كمكان للعمسل أثناء 
النهار مثل خياطة البشوت والعياءات النسائية 
وصناعة الشسياك والسفن وغير ذلك من المهن 
الخفيفة ٠‏ 
' ل حوش الحجرم ٠0٠‏ هو حوش العائلة 
الرئيسى ٠٠‏ ففى دوره يسكن أفرادها وعلى 
مساحته يدبون أثناء حركتهم اليومية وفى 
جنباته يلهو الأطفال ويلعبون ٠٠‏ والدخول اليه 
مثل الدخول الى الديوانية: من باب خشبى كبير 
( أبو خوخة ) أيضا » وان كان أقل جمالا من باب 
الديوانية *٠٠‏ يليه « الدهلين » الذى' نرى فيه 
ستارة من الخيش قبيل نهايته , وكذلك نرى 
« البيب » و « الحب » و «١‏ الأيحله » أوانى حفظ 
الماء المعروفة آنذاك ٠٠‏ ويفضى بنا هذا الدهلين 
الذى يتضمن المدعاب أيضا الى ساحة واسعة يوجد 


فيها بركة للماء وأحيانا عريش وتحيط بها ثلات 
أر أربع « دور » للنسوم تطل نوافذها وأبوابها 
جميعا على هذه الساحة » وأكبر هذه الدور 
مساحة وأحسنها أثاثا عادة ما تكون من نصيب 
رب الأسرة وزوجته فأرضها مفروشة بالزل 
( السجاد ) وفيها سرير للنوم ( كرفاية ) وقد 
.يكون سرير « بلنك » وتشاهد فى رواشنها 
بعض لوازم الزينة الخاصة بالزوجة مثل المقص 
والمشط ٠‏ والمبخر وقطنة حمرة 2 وترى 
فى مكان مافيها الصندوق المعبيت وفوقه 
سلل الروط التى لا تفارقه ٠٠٠‏ وقد 
تجد أيضا « كبت » أى خزانة خشبية تزينها 
وحدات زخرفية وبها منظرة ( مرآة ) مستقرة 
فى احدى زوايا هذه الدار وعلى جدرانها قد 
تلحظ بعض ملايس الزوج والزوجة معلقة على 
مسامير مدقوقة فيها ٠٠٠‏ ما الدور الأخرى فقد 
تكون احداها للجد والجدة اذا كانا موجودين 
أى لأحدهمما ,2 كما يخصص لكل من الذكور 
والاناث البالغين غير المتزونجين سواء كانوا أيناء 
أو بنات. 2 أخوة أو أخوات دارا خاصة فى حين 
ينام الأطفال الصغار مع الأب والأم ٠‏ وآأثاث 
هذه الدور كان في. منتهى التواضع اذ لم يكن 
يتعدى يعض الحصران أو أمداد النسل المفروشة 
على الأرض ٠»‏ يضعون فوقها للجلوس عند قدوم 
زائر أو زائرة يعض المطارح والمسائد وعند النوم 
يتغطون بأى غطاء مناسب حسب طبيعة الجو ٠‏ 

وغالبا ما كان يظلل هذه الدور ليوان يشترك 
معها فى ستفها ويعتمد عليه من ناحية ويرتكز 
من الناحيية الأخرى على أعمدة خصبية قوية 
تزيئها أحيانا وحدات زخرفية بسيطة ٠‏ 

وهناك ددج يؤدى الى سطح هذه الدور تجده 
محاطا بسور يكاد يغطى قامة الانسان ليستر أهل 
البيت , لاسيما نساؤه » حال صعودهم الى 
السطح عن أعصين الناس خاصة فى الصيف ,2 
فالسظح فى هذا الفصل الحار كان يعتبر مكانا 
مناسبا لنوم أفراد الأسرة ٠‏ لذا فقد كنت تجد 
كثيرا من هذه الأسطح مقسوما الى قسمين 
أو ثلاثة ينام الأب والأم فى قسم وفى الأقسام 
الأخرى ينام بقية من فى البيت ٠٠١‏ وعللى السطح 
اذا كان متسعا كمأ فى البيوت الكبيرة سنرى 


« غرفة » صعيرة يظللها « مصباح » ٠٠‏ وعنك 
هواة تربية الحمام ستشاهد « امحكر اللحمام » 
مكتظا بأنواع مختلفة من هذه الطيور الجميلة ٠‏ 
ل ذاك الحوش ٠٠١‏ قد يحتوى هذا الحوش 
فى بعض البيوت على المطبخ وما يتبعه من مرافق 
فقط وفى بيوت أخرى قد يتضمن الى جائب ذلك 
مكانا مخصصا لا قى البيت من حيوانات كالبقر 
والضان والماعز والدواجن ٠٠٠‏ وهنا سنتحدث 
عن هذا الحوش المشترك باعتباره معلما من 
معالم بيت المواطن الكويتى المتوسط الحال فى 
السابق كما أشرنا قبل قليل ٠‏ 

يتم الدخول الى هذا الحوش من خلال مدريان 
يصله بحوش الحرم » ومن خلال فتحة ( فرية ) 
تربطه بحوش الديوانية وذلك بقصد تيسيير 
حركة آفراد:الأسرة داخل بيتهم ٠‏ نطل حال 
دخولنا على ساحة ترابية يتوسطها جليب والى 
جانبه نرى بالوعة الزاد » ويحيط بهذه الساحة 
أيضا عدة حجرات احداها مخصصة لطبخ طعام 
أهل البيت حيث يوجد فيها جدور الطبخ المرفوعة 
على المناصب. والتنور والتاوة * وعادة ما يكون 
فيها أيضا مدخنة أى منفذا لخروج الدخان الناجم 
عن احتراق الأخشاب الموقدة تحت المناصب 
أثناء عملية انضاج الطعام والخبز ٠‏ وقد نتم 
عملية اعداد الطعام فى ظل عريش مقام فى 
ساحة الحوش اذا لم يكن هناك حجرة للمطبخ » 
وقد يوجد فى هذه الساحة أيضا أو فى حجرة 
أخرى .من الحجرات المحيطة بها مكان لحفظ مواد 
الوقود كالعرفج والسعف والكرب والكرم والجله 
هذا الى جانب وجود حجرة مهمة فى هذا الحموش 
تسمى « دار الجيل » والتى تحتسوى على المواد 
الغذائية الضرورية لحاجة الأسرة مثل ( العيش 
الأرز ) والسكر والتمر والماش والبصل والثوم » 
وكذلك الأعلاف. المخصصة لاطعام الحيوانات مثل 
الشعير والباجيلا ٠‏ كما سنجئد أخجرة' أخرى 
لمبيت الحيوانات فى فصل الشتاء , أما فى 
الصيف فستراهما تحتمى من الحرارة فى ظبل 
عريش أو « باركة » ٠‏ واذا كان عدم سكان 
النْيت كثيرا فسيقيمون لهم فنى هذا الحوش دورة 
مرافق صحية أخرى مكونة من مراحيض وحمامات 
اضافة الى ما هو موجود منها فى حوش الحرم 
وحوش الديوانية ٠‏ 


ا 


هذه هى أقسام البيت الكوبتى القديوالمتوسط 
الذى لا هو بالكبير ولا هو بالصغير ٠٠١‏ غير أن 
هذا التقسيم لا ينطبق بالضرورة على كافة بيوت 
متوسطى الحال من الناس 2 فقك تجد بعضهم 
لا يرغب فى وجود ديوانية لديه فترى بيته 
مغنصرا على حوشين فقط هما حوش الحرم و(ذاك 
الحرش ) فى حين تجد آخرين لا يحبون 
اقتناء الحيوانات أو ليس عندهم مساحة كافية 
لنخصيص حوش لها وللمطبخ , فيعدلون عن 
اقتنائها ويجعدون المطبخ فى زاوية من زوايا حوش 
الحرم 2 وبهذا يكون بيتهم مكونا من حوش 
الديوانية وحوش الحرم ٠٠٠‏ وهذا يعنى أن 
طريقة تقسيم البيت هذه كانت قابلة للتعديل 
والتطويع بحيث تتمشى مع رغبات وامكانيات 
ذوى الشسأن » لتؤمن لساكنيه أكبر قدر هن 
الخدمات التى ما كانت لتتحقق الا بتوفر ووجود 
معالم أخرى داخسل البيت لعل من أصمهسا 
وأبرزها : 


أولا ‏ حوش الحرم : 

الساحة ‏ الدور ( دار النوم للأب ودار نوم 
الجدة مع الأطفال فى بعض الأحيان  )‏ محتويات 
اسار + 


)١(‏ ادوات الزينة للمرأة ‏ أدوات حفظ 
الملايس ‏ أدوات استعمالات الرجل - 
ملابس الأب ب ملاس الأم ب ملايس 
الاطفال ب سرير النوم للرجل وسريسر 
الطفل الصغير ٠‏ ومستلزماتها : وسائل 
فرش الدار مداد ”ى حصران ‏ بعض الأدوات 
الخاصة بالأسرة ‏ آدوات زينة لغرفة 
النوم ‏ رمامين - لماعيات مياخر ب مراشة_# 


٠ الكنكية‎ 


(: ب ) اللحوش سه 
الليوان ‏ البركة . الشترى ‏ البيب ل 
الحجلة ‏ البرمة ب القرشة ‏ الملالة - 
السفرة ١ ٠‏ 

( ى ) سطح الحوش ‏ غرفة صغيرة - مصياح- 
امحكن للحمام ب الباكدير ب المرازيم * 
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ثانيا ب حوش الديوانية : 
يحتسوى على غرفتين وحوش صصغير ا 

(1) دار الديوانية الرئيسية للجلوس بل 
مسائد ب مطارج ب بساط ‏ مده 
زولية ‏ محتويات الرواشن ٠‏ 

( ب ) دار عمل القهوة ‏ دلال القهوة المختلفة 
الأحجام ل المنفاخ ‏ المنكاش ب مكينة طحن 
القهوة ‏ الوجاق ‏ المحمساس ‏ علب 
الهيل ‏ علية الفناجيل - البيز ب الدوه ل 
المشبه ٠‏ 

وسائل الانارة : سراج ‏ تريك أبوناثى ٠‏ 

( جب ) حوش الديوانية : 

(1) مكان للجلوس فى سإحتها فى أيسام 
الصيف ل كرامى طويلة للجبلوس ا 
أداوات صناعة القهوة * 

( ب )مرحاض ل جليباث حمام ٠‏ 


ابض أدوات البحص. والبر .ع كالخيام وأدوات 


' صيد السمك .. أدوات العمل ب صكين ل هيب ب 


مطرقة منشارة , مسامير ى حبال . كتويل 

للهواء 1 

ثالثا ‏ حوش المطبخ ( الغنم ) : 

٠ كافة أدوات وأوائى الطبخ‎  خيطملا‎ 2 ١ 

؟ - دار الجيل ‏ كافة أنواع الحيوب 
ومستلزمات المطبخ . 


مخزن الوقود ب ووسائل استعماله ب 
السعف ‏ الجرم ‏ الفحجم ب العرفج - 
الكرب * 


5 العريش ويحتوى على : التنور ‏ المواقده ‏ 
أدوات التثبيت: والارتكاز ٠‏ 


ه ‏ الحيوانات الأليفة فى البيت : بقر - 
ماعن دجاج ب حمام ٠‏ 


كما يحوى البيت الأشياء التالية : 


1١‏ أدوات الألعاب الترفيهية للأطفال 


؟ ‏ أدوات التدفقة والتدخين والانارة - 
جوله - لاله قئر ب كنديرى - بخارى * 


أدوات الدفاع عن الئفس : السكين ‏ 
شوزن ‏ العجرة ‏ الخيزرانة ‏ المشعاب٠‏ 

بعض الحشرات كانت موجودة فى هذا 
البيت ٠‏ 

ه .. الأشجار الموجودة فى البيت : السدرة - 
النخلة ‏ الصفصافة ٠‏ 


وابعا ب بعض المهن التى كانت تزاول فى البرت 
الكويتى القديم : 


(1) الكرخانة : خياطة الزرى والثياب والبخائق 
والنفانيف والتدريب عليها ٠‏ 


المواد المطلوبة : الطارة - السير ا 
الحزام ‏ الابرة القماش ‏ ابرة الشلاله- 
الزرى ٠‏ 


( ب ) مكينة الخياطة : خياطة الملابس النسائية » 
الرجالية , الأولاد ٠‏ 


المواد المطلوية : مكينة خياطة ( سنجر )- 
مقص سلة لحفظ المواد المراد خياطتها ب 
مواد زينة_الزراير س جبك يك جلاليبت 
أويه ب كشكش * 


ر ج ) التيل : صناعة الثياب ‏ الفلات ب أوجه 
المخاد *٠‏ 


المواد المطلوية : جهاز الكركف ‏ الخيوطظ ب 
الأبر ‏ أقمشة ٠‏ 

رد) الغزل : انتاج خيوط الغزل ٠‏ 
المواد المطلوبة : مغازل س صوف ٠*٠‏ 

ره ) خياطة العبى : صناعة العبى للنساء - 
أقمشة خاصة للعبى - خيوط حريرية, 
ابريسم ء ابر ٠‏ 

رو) بباعة الباجيلا والنخى : السيال ‏ البنك ب 
النقل ‏ السمسمية ‏ البيع أمام البيت ٠‏ 

( ز ) الخبز : صناعة الخبن فى تنور البيت ب 
خبز خمير ل خبز رقاق ٠‏ 

ر ح ) الحلويات : صناعة بعض الحلويات التى 
كانت موجودة - السنبوسك ‏ الدرابيلت 
الجوامع ٠‏ 

رق ) الاجار ‏ الطرشى : 
بسائيك الطرشى * 

و ل) أدوية شعبية لعلاج بعض الأمراض 
كالحمل والولادة وعلاج الأطفال ٠‏ 


صناعة الطرشى ب 
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, من أجيب ناس لمعن لْكَلامْ يلوا‎ -١ 
|. جب إلْؤيْذ إذا حفط الهلوم وتلوط‎ ١ 
ع الخادثة إل جَرَتْ عَلَ سَبِمْ شَرَْاوئ‎ - 
|  ِواَقْرَش ؛- إِلأسِمْ أذقَمْ لكين لنب‎ 
ه- يَامِيتٌ نَدَامَهُ إنْكَسَر أَخْضر بايذ صَحْبَهُ‎ 
هِالْوآطِئْ م, الأضل لأثائئة ولأنْصَاحْبة‎ - 


ثققة ند ويم 


1 يغدذر بصحبه 


6 إِلْوَلَدْ كَانْ ف لِلَل 
9- ودَلهُ ف إلدْسَهُ حقّ مطاف * 

-٠‏ وِنَازَالْ هم سيم بر عَم 

١‏ والْخُزنْ بَحَرُه ريط ومرجُة ديد عَم 
١‏ - فِضل يعبط وك ْدرسَة حَوالية 

1 - قَالُوا : حبر ايه يا أذهمْ تبك ليه ؟ 
4- قَالْ نمم : عَم اَل وياويل مِنْ كَل 
٠١‏ لأحْكومّه وَلأشْرْع وَلآَحَت أنْ أحذ قل 


ا 
ِلمدْرسَه سه تلتطاشر 


واموثه 


وَلْوْكَانُ سبع شَرْقَاوِىُ 


(علا) الراوى : محمد مندى حماد ب 45 سنة عامل - أعطوي الوقف 2 بنى هزار , المنيا ‏ مكان الجمع وتاريخه . 


أعطو الوقف ‏ 19848 + 


موضع دراسة لاحقة ٠‏ 
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والنص منشور يكتاب الأغنية الشعبيةللاستاذ الدكتور اأحمد عل مرسى مع خلافات سوف أكون 


- مَا يُطّى َارىَ غِي رن حَدثْ طارئ فية 

- رَاحْ ع البَلدْ مَايجِ قال : عِدُونْ 

- يا أهل إلْبَلد عل بيثْ إِلخضم دلُو 

9 دَلُود علْ إبنْ اللخِصمْ قَامْ َسَحُهُ بايدية 

٠‏ وقْسّحْ كَمَانْ إثنين مِنْ إل ملْمُومِينَ حَوَالية 
١‏ جتْ إِدُكُومة آِتْ لَهُ : عَمَلتْ كذه ليه يا أدهمْ ؟ عَشَانُ أيه ؟ 
١‏ - قَالَ َم تقل حم يا حكُومَة عَمَل أيه ؟!! 
5 حَكمُوا عَليْه بالأعدَامُ طوَّايْ 

4" - آهل الْبلدُ أَغنيًا والأيد طَوَائيْ 

ذَقَعُوا لِلْدهَمْ بَدَلْ الجنية مي 

٠١‏ إِلْخْفض الحكم لست سين طَوَانْ 

- وِرَاحٌ عل الجن بَعذْ لحك طُوَايْ 

4 عَْره إوأجذ كل سيد يناري 

6٠‏ بايدة شَائهمْ رُم عَلْ أرض إِلسّحن طُوآ 
-"١‏ ورّاخ سام : نو مهومن ف ايه ؟ 

*"- إل يقُولَ دنا مِنْ الِصَعِيدُ َال ولا بَايْ 

“"- وال يقُول دنا مِْ إلْنُوفِية قال ِرَاثْ حَاليْ 
4" وَل يقُولُ دنا ِنْ الِفيوْمْ مظَلُوم ولحاي 

ه"- وَلْل يقُول دنا منْ بير تل عُشَانْ عَرْضِئ 
5" وال يقُول دنا ِنْ َيه حَبْيثْ أَصُونْ أرضِئ 
- وِالْلِ يعُولُ دنا مِنْ اشرق َال سَبعْ شَرَْاوىَ 
قَالَ َه تَعَالَ يلل عَليك إلعين بيْدَوَرْ 

9" يَاشِبةُ قَدديل ف وسط إلبيث ومنوز 

0 - إن كُنثْ جَعَانَ أقطع مِن كتاف دول ديف 
41 إن كنت عَطمَانُ أجييلَكُ ون مَاء لل دقف 
49 - وإنْ كنت عِرْيَانَ أجِيبْلكَ سَندُسِئ وَاكْسِيكُ 
"4 - قَعَدْ مَعاهِمَنْ الِصّبح لِْضْهِرْقَامْ إلخصمْ طَنْ مَاتْ 


4 - مَكَفهْشى_مَؤُْة َم سح بايدية 
ه؛ ‏ جَتْ إِلتُكوْمَهُ َلِتْ لهُ عَمَاتْكِدَهْ ليه يا أدهَم وَعَشْان ايه ؟ 
5 َال نهم ل اقل عَمىْ يَاحَكُومَة عَمَلْي اية 
60 - حَككمُوا علية بالفرادى وَحَدَهُ جوة نوَانَة 
- إِلْولد كَانُ رَفِيعٌ الوسط صُبْحَانْ مِنْ ذَانَ 
4 - والضّهر يِنْ صُلبٌ والزَنْدِين كألراتة 
- قَامْ إن وإنْفرد ف الزرَانَه مد أركاها 
- كُسّرْ جِيطائهًا وط ول أحذ حَاشةُ 
ه- رَاحٌ عل ناس عَرَبْ وقَاليكمْ لدَهمْ 
6ه - فَلوا هيا مرب ياهَمْ ولت إلبييث 
4 - ليس حِكْمدَارْ ورَّحٌ عَلَْ ايتّاى البَارود هزه 
٠‏ ع وفنكز ينوي كع ل عد . 
6 - وال قات السلذخ ينأو ير يأف لخ واخطاز 1" وِقَمْ بَعتْ جَوبَاتَ للْْكُومة وافلا .. , 
/ه ‏ لم السلاح كله ولا لاش بك انون قي لور هجا في مل 

مه عرف اووس مه 5 - وقال يُاحكومه الل عايزنى يجينى فى الجبل بره 
اين ع ا 4+ نادم العَرْقَاى يا كوم رَهارَْالِك ذا دن لي 
9ه وِعَطَئ السلا لِرجالتة ورْعَامًا ا قف انقو رومع 04 62 628 

: 3 0" - قَالِت إِلحُكُومَ مَا يوفَعش إِلْوَلدُ ده إلا أؤرطة هجَالة 

5 بَعَتُولهُ أؤرطة عَدَد حمسن بالَيْثْ 
- إِلْوَلِدُ كان ف النِشَّانْ شَاطِرْ وَل آَلصَيادُ 


10 َولْ نشَانَ وَهمْ سبع بين توح وبين مِيْثْ 


كم وِقَالُ عَاقُولُ كلم وكُلنْ مِنْكويوْعَامَا 
١‏ رَاجلُ بل سلام ف يوم اذ يَاْسَارَة يروخ يبلأثل 


- فَان اذو مم ونوا 

-٠‏ وبق وَل لأنه لوفمَد كان مَاتْ 

١‏ وِبَعَتْ نَانِ ِنْحُكُومَة جَواَاتْ وأغلهًا 

وقال نا يكوه إل يفا يجي" ليث 

- أَنَالدْهَمْ اَرْقَاوِئ يا حكُومه لا ميان ولا وت 
4- صَرَبتْ قُوامُ إلحُكُومَةُ صُورْ حِصَارْع البيث 

8 إِلوَلَد كان جيل إلصُورّه صُبْحَانٌ مِنْ صَوْرْ 


لبس فويض بِحَمَالآتْ مَشُْولُ ونفوز 

ويسك شَمْعة ونور للْحْكُومَه ليت 

وِقَال للم بتدَوّروا عَل ايه يَاحَكُومة 

9 قَالُو هَا ابت بندرّز عَلَ لَدْقَمْ 

٠‏ - قال هم أَنا لَدْهَمْ َلحَكُومه وَاجيبُ نين 

١‏ - دنا لَدهَمْ يَاحْكُومَه سيعت إن جَاعْ من الرّجَالْ لفن 
- َنَا لَدْهمْ بدّى أشُوقه يَاحَكُوْمَ ولو ْلعُولٍ مِنْ جين عين 
8 - فَكُوا الِصَاز من ع البيث وطلعُوا ع البَندَرُ 

4 ليل حَوَاجَة ون نان طريق بهم 
4 عَرْيْ فََنْسَاوِى بِكُلْ لِسَانْ كَلَمَهُمْ 

85 - قَالْ هُمْ بتدَوْروا عَلْ أيه يا حكُومة 

وله يا واج يدور عل لدعم 

- قال هُمْ أنا لَدْهمْ يَا حَكُومَة واجيبة منين 

- دَنَا لَدْمَمْ يَاحْكُومَهُ سمِعْت إنْه جاع مِنْ الرّجَالْ ألفين 
دَنَا لد هَمْ اكوم قل ل من جما إتنين 

١‏ - قَالِتْ إلحكُومَة مَايوفُعش إِلْوَدُ ده غير أعْ اضحابة 

7 - يَامِيتْ نَدامَه َقُولَهُ عندهُمْ صَاحِبُ ‏ * 

4 كان عَشكرئ ف البولِيس وَادْهمْ ين لية 

4 - وإنْ كَانُ دِرَاعَكُ عَسْكرى إقْطعُةُ وازمية / 

6ه قال ؛ أنا مَادِ لَكُم علي لأ مَاحُل ب ولا بَاشَا 

45 عَطوْلَهُ شريطين ورهُوه صف ؤْمبَاقَئ 

9 - وِعَطُوْلهُ مأل يضرف فيه طول إِلْعُمرْأوْمبَاشَئ 

راح لِنَدممْ على امب قال له : صباح ااا 

- أنا جِيْتلّك الِمْطارْ ونْسِيثْ أجِيبٌ لَك إِلْعمًا . 

٠‏ - قال لَهُ : يا حو يَابَدْرَانْ لِيكُونْ دا آخر عَشًا 
٠١‏ أَنَاقَلِ يدس ايدان إن مَِلْحَيْ إِلََْا 

' قَالُلُهُ كَلامْ ايه ده يا دهم إل إِنْتَ وله‎ - ٠ 


ف 
د 
2 


2-01 تغمى ليون إل اه اذى يَائيكٍ 
5 وا يصِكُ أذ ونا ليون ايف 
٠‏ - مُه لِسه ف إلْكلام الك 3 

الل ٠‏ والمشكر الزن ايك نيان 
٠‏ أوُلْ رُصَامَهُ جَتْ عَلَْ الكل وحَشَا 

- نان رُصاصَهُ فى به اليمِين وِحَشَاة 

4 - قال عيب عليك يَاسَبْعْ مِنْ ضَربْ لندَالَ 
وعيبُ عَليِكُ يُارُْصَاصُ 


تيجئ ف جم ارده 
للكك وحيب َلك يا صَاحِْ تروخ لصم وفهزة 
تلك ثَالِتْ رْصَاصَهُ جيل ف به إِلسشّمَالُ بنِشَانْ 

11 - قال : نا نع يا كن لسك طح شقان 5 
4 - دنا وَاخِدُ عُليكى يا حكومة تلاتة ينشان 
ملك ول بَِانْ بلح ملك ديت 3 

- ان نِشّانٌ بالشّمعْ نورْ يلك ضَلامْ البيث 
١‏ - نَالِتْ شَانُ ف طَرِيق نان ولفيتِك 

1 رن را انكليزى بعل سان لني 
كلك فت لِك انا لهم يا حكرنة زلا فيش 
فك رَابِعُ رُصَاصِةْ جَتْ بين إِلْقَلبْ والصِرَهُ 

- قال مَامُتْ يَالَدْهمْ ومِآَث إلرّجال بْعَذيكُْ 

- وِآمِْتْ لِلْنَدْلُ قَرْبْمُه وكانْ بَعْدِيكُ 

١١‏ - عَرْفنُةُ سرك وجِلَكَ ل يصنْ يُعْدِيكُ 

4 - بَاعَكَ زخيض لِلْعَدوُ اداه مَامْ الس 

- غِيرْ قبل ما العين تودّع ويَروْحْ لِصَاحْبُه الس 
- إِسْمَعْ لكلْمَ مَاقُوهَا لآ هئ عَلَط وَلَسِرْ 
١‏ - لَوْ بِحَتٌ بِالسر مملُومشِى حَدأ بَْدِيك 
8- آدِى َامْ الدُوز صَحْبُةُ وعِدَاه غَدَرُوه 

4 - ومنين أَجِيبٌ نامل لَمَْاةٍ الْكَلامْ يتلوة 
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تحليل النص : 

.يبدأ نص « أدهم الشرقاوى » يتساؤل استهلالى 
,يؤسس للعلاقة بين تفاصيله [ الكلام ] والمعانى 
التى يمكن أن تستلهم منها ٠‏ وهى معان حادة 
بتلك الدرجة التى لم يستطع معها الفنان الشعبى 
أن ينظر حتى تتضح فى السياق بصورة طبيعية » 
فئراه يسارع فى نسج لحمتها بكثافة فى الشطرة 
رقم ( ه ) « ياميت ندامه انلكسر أخضر بايد 
صحبه » ٠‏ ناركا عملية التسدية للوعى الفردى 
للمتلقى » لينسج وبحرية ما يساء من المعانى على 
هذه اللحمة » وفى الوقت ذاته يحرك حسه 
بالنهاية المفجعة التى سينتهى اليها النص » وذلك 
قبل بداية أحداثه » حتى نأتى هذه المعانى متساوقه 
مع طبيعة النص , ومكملة له * 

.يعقب هذا التساؤل الاستهلالى » المفعم باليأاس 


والرجاء فى أن واحد » اشارة الى جريدة « المؤيد » » 
التى كانت 'تصدر ابان وقوع أحداث النص ء 


هادفة الى غرضين على درجة عالية من الأهمية : 

الأول : الاشارة الى الفترة التاريخية النى وقعت 
خلالها هذه الآحداث , ومن ثم أكسابها المصداقية 
اللاذمة للوصول بتجاوب المتلقى معها الى أقصى 
درجاته ٠‏ 

الثائى : أهميسة وضرورة وجود البدائل 
الانسانية الحية لجريدة المؤيد » التى تحفظ 
تفاصيل هذه القصة ء وتحافظ عليها من التبدد 
والاندثار » وذلك ب « ثلاونها » داثما » حتى نظل 
نبراسا يهتدى به على مستويات عدة ٠‏ وياتى 
الفعلان « يتلوه » و « تلوه » » فى الشسطرنين الأولى 
والثانية » رمزا على أهمية هذه القصة , اذ أن كلمة 
د الثلاوة » ل المصدر الذى اشتق منه الفشسان 
الشعبى الفعلين اللذكودين - لا ترتبط فى بلية 
الفكر الشعبى بغير آيات الله البيئات * 

فى غمرة هذا العماء المشسحون بالياس والرجاء 


ناوا 


ينبئق ضوء ساطع وبفجائية على صاحب الحادثة/ 
القصة ٠‏ ( أدهم الشرقاوى ) , لينتقل الغضموء بعد 
ذلك , وينفس الفجائية , الى مصيره » موحدا 
بينهما بطريقة خاطفة » تجعل لهما حضورا حادا 
فى ذهن المتلقى ووجدانه منذ اللحظات الأولى 
للأداء ٠‏ ونبرز عبارة « ياميت ندامه » ٠‏ بطبيغتها 
الاستدعائية » صاعدة تحت هذا الضوء الكاشف . 
ومنذرة بالفجيعة » فيهمس قلب المتلقى بها » 'فى 
الوقت الذى تهبط فيه عبارة « الكسر أخضر نايد 
صحبه » , بطبيعتها التقريرية الأسيانة » فيرسب 
التسعؤر بالفجيعة فى قلب المتلقى ويسستقر , 
وتصبح الندامة | الانكسار المبكر/ الصديق الخائن 
مرتكزات أساسية 'للنص وللتلقى » ويتعمق 
الايحاء » من خلال هذه العلاقة , بأهمية الدور 
الذى كان يمكن أن يقوم-به أدهم الشرقاوى , 
ما لم يتواطا صديقه على قتله مبكرا ٠‏ 

وحيث برسب الشعور بالفجيعة فى قاع القلب , 
وتخف حدة التونر » يأنى دور النصيحة » متمثلة 
فى صوت الراوى : « والواطى م الأصل لا ثآمنه 
ولا 'تصاحبه » ٠٠‏ المدعومة. بالتجر بة. ذاتها « يغدر 
بصحبه ولو كان سبع شرقاوى » + 

هكذا يسود المتلقين شعور بالهدوء الانفعالى 
النسبى » مما يتيح فرصة جيدة للفنان الشعبى 
لأن يسرد القصة , دون أن ,يمثل ذلك انقطاعا من 
أى نوع بين مقدمة القصة وبدايتها ٠‏ ففضلا عن 
هذه التهيئة للمتلقين » يوجد آكثر من ملمسح 
مسترك بين المقدمة والبداية يتمثل فى : 

« العلوم » فى الشطرة الثانية فى مقابل 
ه المدرسة » فى الشطرة الثامنة ٠‏ 

- « انكسر أخضر » فى الشطرة الخامسة فى 
مقابل عمر أدهم الشرقاوى فى الشطرة التاسعة ٠‏ 

وسوف يظل نطور القصة مرتبطا ارتباطا كبيرا 
بهذين .الملمحين., فى اطار الاضافات الاخرى التى 
,يتطلبها هذا. التطور : كالقوة , والجمال ٠‏ والقدرة 
على التنشين ٠٠٠‏ الخ ٠‏ على ما سيتضم لنا بعد ٠‏ 
كما أن المقدمة المسكونة بالانكسار المبكر بيد 
الصدريق سوف تلتحم مع النهاية فى اتساق فنى , 
خليق بالتقدير , يحقق الاستجابة العاطفية تجاه 
القصة , وبالكثافة الحادة التى سعى اليها الفنان 
الشعبى منذ اللحظسة الأولى ٠‏ كمسا تحقق 
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التقريرية » التى تتمتع بها بداية القصة فى 
الشطرتين 'الثامنسة والتاسعة » مع المصداقية 
التاريخية » التى حرصت المقدمة على تأكيدها » 
توازنا حيويا يفضى الى تصاعد حدة التوتر الهابط 
من جديد ٠‏ وبدون ارجاء تأتى الشطرة العاشرة 
متساوقة تماما مع ٠‏ ومعبرة تماما عن 2 هذا 
الطرح , وذلك بتأكيدها على زوال الهم » وايتعاثه 
مرة أخرى بمقتل عم أدهم الشرقاوى ٠‏ 

وبصورة طبيعية , تتجاوب مع المرحلة العمرية 
للبطل » يتصدر الحزن موقف الموت » فيبكى أدهمر 
عمه فى البداية » ثم يتفجر غضيه. . بعد اسنتنفاذ 
الحزن ‏ ليمحو فى داخله ل آثار. هشاشة 
الطفولة » فينطلق الى « البلد » هائجا » وبتكوين 
كامل لرجل 3 شاب ]. يأخذ على عاتقة مسئولية 
اعادة الكرامة المهدورة الى « عائلة » بأكملها ٠‏ 
فاذا كنا لا نعرف من النص هذا البلد » الذى انطلق 
اليه الأدهم , الا بوصفه مكانا لحادث فى محافظة 
الشرقية ٠‏ أفلا يكون اذن لهذا التجهيل دا 
خاصة ؟ , أو لتقل شغرة يمكن ترجمتها بحرية 
كافية الى أن هذا البلد يعنى مصر كلها ٠‏ 

ان النضوص القصصية الغنائية الحيانية ٠‏ ' 
التى لها نصيب من الواقع » تحرص دائما على 
تعيين مكان الحادث بدقة ٠‏ ففى نص « متسول 
الجرجاوى » » مثلا 2 يتم الحادث الأساس فى 
احدى الشقق العلوية بمبنى مواجه أو مجاور لمقهى 
العطيغى » بأسيوط ؛ وفى نص « حسن ونعيمة » 
نتم الجريمة فى منزل « ابو حنضسل » 2 والد 
نعيمة ,» بعزبة « المنشسية » ب « بثى مزالي »2 وفى 
نص «أولاد جاد المولى» يقع الحادث الرئيسى أمام 
قرية.« الأقفاص » بمركز « مفاغة » , وفى نص 
«زهران»يقع حادث الشنق المشئوم بساحة القرية 
المنكوبة « دنشسواى » ٠٠٠‏ وهكذا ٠‏ فاذا ما تقدمنا 
قليلا فى النص وجدنا الشطرة ( 5" ) تقول : 
« أهل البلد أغنيا والايد طوالى » » ولم يكن يضير 
الوزن بشىء أن يقول. الفئان الشعبى : « أصل 
“البطل أغنيا والايد طوالى » » بل أن هذا هو الذى 
يبدو طبيعيا أكثر ومعتادا . فيما يبد قوله : 
« أهل البلد ٠٠٠‏ » غير طبيعى وغير معتاد , الا أن 
يفهسم ذلك فى ضوء تضافر « الجماعة » مع 
د البطل. » فى مشروعية نضاله وفعله ٠‏ 

وبداية يجب أن نوضع أن قتل أدهم الشرقاوى 


لابن القاتل يدخل فى دائرة العرف الشعيى , 
بيئما لا يدخل قتل اثنين من المتجمعين حوله فى 
هذه الدائرة » اذ أن قاعدة م فورة الدسم »,2 
المشروطة زمنيا فى العرف الشعبى بمدة ,يوم واحد 
( يصبح فيه ما يقدر عليه الموتور من قتل رجال 
أو اغتصاب مال مباحا ) » مشروطة أيضا بحدود 
قرابية معينة » هى حدود قراية « العصب »2 أى 
القرابة المتسلسلة خلال خط الأب صعودا وهبوطا » 
وهو ما يعبر'عنه فى العرف البدوى بمصسطلح 
« خمسة القاتل » ٠‏ أى الأب والجد فصاعدا الى 
الدرجة الخامسة ( جد شجرة ) ء والابن والأخ 
وابن الأخ وابن العم فنازلا الى الدرجة الخامسة 
أيضا ٠‏ وهب أن المقتولين كانا من القراية العاصبة 
للقاتل » وأن قتلهم نم فى الفترة الزمنية المحددة 
ل « فورة الدم »» وأن أهلوهم قد أذعنوا لعرف 
الجماعة الشعبية » افلا يكون من غير المنطقى أن 
يتعاطفوا مع أدهم الى حد أن يشاركوا أمله العمل 
على تخفيف العقوبة عنه من الاعدام الى الحبس ؟!! 


ان نفى المشاعر الفردية بهذه الصورة لا يستند 
على أى أساس , ولا يجيزه الا رؤية « البلد » فى 
اطار 'أوسع بكثير من اطار قرية أو مدينة 2 يعد 
التجاوب فيه مع فعل « البطولة » أمرا طبيعيا » 
بصرف النظر عن قبول أهل المقتولين أو استنكارهم 
له » وهو ما سوف يدعمه النص على أصعدة أخرى 
متعددة * 


عند الحكم بالاعدام على « أدهم الشرقاوى » 
'نبدو لحظة الخسران وقد وصلت الى قمتها ٠‏ 
فيأتى تخفيف الحكم عليه مهيثا لحركة ثانية , 
على صعيد أوسع من صعيد الحركة الأولى » اذ 
يدخل « الأدهم » السجن , ويعد تاكيد قوته 
بطريقة استعراضية يلتقى بقاتل عمه » ومن 
سياق النص تبدو هذه الطريقة فى استعراض 
القوة مقصودة تماما 2 وهى تتحرك مؤدية دورها 
على عدة مستويات : - 

المستوى الأول : انتزاع زعامة المسجونين ؛ على 
ما هو سائد فى السجون حتى الآن » ومن ثم 
امكانية حصول الأدهم على اعترافاتهم بجراثمهم, 
بغية الوصول الى قاتل عمه ٠‏ 

المستوى الثانى : عدم الجاء البطل الى القتل 
العمد داخل السجن » حتى لا يتعرض لعقوبة 


الاعدام التى نجا منها فى المرة الأولى » ونتعرض 
النص .بذلك الى مأزق فنى * 

المستوى الثالث : التهيثة الطبيعية للهروب من 
السجن عن طريق تحطيم الزنزانة » بحيث لا تبدو 
هذه العملية الخارقة فى المجال الذى لا يمسكن 


تصددبقهةه * 


على صعيد المستوى الأول نلمس تعدد مواطن 
المتهمين وتهمهم , حتى ليبدو لنا أن مصر ء فى 
ذلك الحين » لم يكن يها غير سجن واحد » أو لربما 
كانت هى كلها سجنا قد انتهكت فيه شروط الحياة 
الانسانية انتهاكا مروعا ٠‏ وعلى صعيد المستوى 
الثانى نلمس ثقة البطل بنفسه فى سياق ترحاب 
بالخصم يمنح الحياة فى ذات اللحظة التى يفح 
فيها من أعماقه حكم الموت» ويتجمد الزمن فى هذا 
السياق » وكأنه يفغر فاه أمام تفرد التجربة التى 
تجمع النقيضين معا » وعندما يتحرك الى أمام يكون 
ذلك بعبارة تقريرية « قام الخصم طق مات »,2 
ودونما تصوير للصراع النفسى تأتى الشطرة رقم 
( 45 ) مختصرة أجواء هذه التجربة الفريدة » 
ومتجاوزة صراعاتها النفسية : « مكفهش موته قام 
فسخه بايديه » ٠‏ 


ان بناء التجربة هنا لا يرتبط ينتبع كل تفصيل 
ممكن فيها , وانما باختيار للتفاصيل التى تتحد 
مع بنيتها الأساسية , وبالشكل الذى يدفع الى 
تطورها دون أن يضير غناها الفنى » وفى مذا 
ما يساهم فى التأكيد على صدق الواقعة فى اطار 
القصة التى يجرى الاعتقاد بأنها مأخوذة عن الواقع 
مباشرة ٠‏ 


أما على صعيد المستؤى الثالث فنحن نلمس 
عنفوان القوة التى يتمتع بها البطل » وكانه 
مهسيس شابق بمجىء الضوء ٠‏ وكما يكون ذلك 
بعد تكائف عظيم للظلام حول البطل ؛ يتكائف 
الظلام حوله مرة ثانية » ويحكم عليه بالحبس فى 
زنزانة بمفرده ٠‏ وهنا يدعم الفئان الشعبى قوة 
البطل بوصف جديد يبدو معه_وكأنه بطل لكمال 
الأجسام : « الولد كان رفيع الوسط صبحان من 
زانه ٠٠‏ والضهر من صلب والزندين كالزاته » ٠‏ 
وهمذا الوصف بتوسطه قعلى البطل ‏ الفعل 
السابق , والفعل اللاحق ‏ انما يوحد بينهما 
بطريقة رائعة » ويطور نفاصيل صورة القوة بلا أى 


إيغلة 


اتناقض ٠٠‏ الها عملية تنام طبيعى من بدء فعل 
الى ذروة فعل من نفس النوع » تعير عنه ‏ دون 
أى فاصسل زمنى ب حركة تمتلىء بزخم القوة 
والحيوية والرغبة فى الحياة والتحدى ,2 تصورها 
'أربعة أفعال متوالية فى شطرة واحدة ( قام - 
انلتنى ‏ الفرد ب هد ) , ليضع الفنان الشعبى 
بذلك : الحركة فى مقابل الحياة , مثلما وضع 
السكون .. سلفا . فى مقابل الموت 2 ولتلتحم 
بذلك بنى المستويات الثلاثة التحاما بالغ الخفاء 
والروعة » ولينتقل النص الى: تجربة جديدة » أو 
قل الى مسنوى جديد .من مستويات التجربة » 
حاملا فى داخله جذور وعلاقات التجربة الأولى 
ومسيس ضوثها ٠‏ 


يهرب الأدهم من السجن ؛ ويذهب إلى بعض 
العرب فى الصحراء , قيحسنوا لقاءه هناك ٠‏ 
.والمقابلة بين السجن والصحراء مقايلة غنية + لما 
,بعنيه السجن من قهر وكبت وقيود ٠‏ وما تعنيه 
الصحراء من كبرياء وحرية وانطلاق ٠‏ وفى الوقت 
نفسه , فان الصحراء ليست غير محل وجفاف 2 
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والهروب اليها من القهر والكبت والقيود هو , 
و بشكل محدد »2 رفض للحياة الخانعة من أجل 
<ياة كريمة وسط هذا المحل والجفاف ٠٠١‏ وسط 
الموت ٠‏ وهكذا يصبح شرط الموت هو ذاته شرط 
الحياة ٠٠‏ لا توسط بين أن تحيا كريما وبين أن 
اتموت ٠»‏ فالحياة الكريمة وجود دائم ومستمر على 
شفار السيف , وحتى بعد أن ينفد السيف الى 
القلب » ويضرب الموت ضربته ٠‏ 


تتجلى العسلاقة بين ترحيب العرب بأدهم 
الشرقاوى ؛ واعتباره ه صاحب بيت » وبين ضرورة 
رؤية البلد المجهول فى النص ضمن اطار أوسح » 
وذلك فى ظل تصور للتوحد لا يدع البطل فى 
عزلة مطلقة عن الجماعة الشعبية هن حيث ههمى 
بادية وريف 2 وفى الوقت نفسه يسوغ التقدم 
فى النص يدون تساؤلات:» من جهة المتلقى » تؤثر 
على وحدة النص وترابطه 2 اذ سوف ينتفى 2 
بهذا التصور ء تفكيره فى : كيفا حصل أدهم 
على ملابس الشرطة ؟ وكيف التف الرجال حوله ؟ 
ومن هم هؤلاء الرجال ؟ ٠٠‏ الخ ٠‏ والأهم من 


ذلك »2 آنه ضمن هذا التصور يتحول « أدهم 
الشرقاوى » الى بطل شعبى ؛ وتبدأ مرحلة أخرى 
فى النص ١‏ هى : الوقوف فى وجه السلطة ٠‏ 

ان هذا التطور لم ,يحدث فجأة » بل هو بالضيط 
تطور طبيعى للأحداث لا يمكن تجاهله ٠‏ قأدهم 
الشرقاوى عندما ,يقتل ابن القاتل واثنين من رفاقه , 
نسأله الحكومة [ السلطة ع : لماذا فعلت هذا ؟ 
ولآى شيء فعلته ؟ , فيجيبها متسائلا : « ٠٠0٠١‏ لما 
اتقتل عمى يا حكومه عملتى أيه ؟ !! » ٠‏ وهكذا 
تجىء اجابة الأدهم استفاهمية مستنكرة ٠‏ تدين 
السلطة وتتهمها بالتواطؤ فى الجريمة ٠‏ مع آنها 
فد حكمت بحبس القاتل ٠‏ 

وفى التحليل النهاثئى » فان هذا الاتهام يصدر 
عن مكونات فكرية » شعبية ودينية ٠‏ ترى أن قتل 
القاتل ,2 وليس حبسه ٠‏ هو الجزاء الأمثل ٠‏ 
وحيثما تقضى التشريعات الموضوعة »2 من قبل 
السلطة , بحيس القاتل » فهى اذن تتعارض مع 
هذا الفكر , ولا تتجانس مع مكوناته ٠٠‏ انها تجىء 
من خارج الثقافة الشعبية مشكلة تهديدا مستمرا 
لكيانها ٠‏ وفى مواجهة هذا التهديد ‏ على صعيد 
التعارض بين قانون السلطة وعرف الجماعة , 
يصبح الصراع بين الذين يخضعون للسسلطة 
الشعب ] والذين يمارسونها [ الطبقة المسيطرة ] 
أمرا طبيعيا » بل هو ب فى جومره : وعى بابعاد 
هذا التعارض ». يتم تعميقه بمقاومته » أى بمقاومة 
الطبقة المهيمنة التى تسعى ألى فرض ايديولوجيتها 
وترسيخها عن .طريق القوة ٠‏ 

وفى مواجهة هذه الطبقة ٠‏ بأجهزتها القمعية , 
لا يملك الفنان الشعبى الا أن يزود بطله ببعض 
الخصائص التى يعشقها المزاج الشعبى 2 وفى 
الوقت نفسه تكافىء جانبى الصراع ٠‏ وتساير 
الصورة المألوفة للبطل فى نراثنا الملحمى » فيجعل 
من آدهم الشرقاوى صاحب حيلة » وذلك الى جائب 
قوانه وشجاعته ومضاء عزيمته ٠‏ 


يحتال الأدهم للحصول على السلاح اللازم 
لعملية المقاومة ‏ من مناوئيه , خيرتدى لذلك 
ملابس عسكرية ‏ برتبة حكمدار شرطة , أى : 
مدير مديرية الأمن الآن » ويتوجسه الى مركز 
د ايتاى البارود » » حيث يطلب من مأمور المركز 
جمع السلاح من الخفراه والجنود , وتسليمه له » 


لان سلاحا غيره سوف يأنيه فى الغد » مع الاخطار 
القاضى بعملية الجمع ٠‏ ولا ينسى الفئان الشعبى ,» 
فوق تفصيلة الاخطار هذه ٠‏ أن يذكر تفصيلة 
دقيقة أخرى هى توقيع الأدهم على اسستلامه 
للسلاح ٠‏ وتفصيلة التوقيع هذه وان كانت ندلنا 
على أن ملمح التعليم » الذى تلقساه أدهم فى 
المدرسة , لا يزال ماثلا فى بناء التجربة , الا أن 
ذكر تفصيلات من هذا النوع يوقفنا على حقيقة 
أخرى أكثر أهمية » هى : أن عنصر الحيلة فى أى 
عمل ابداعى لابد وأن يتمتع ببناء منطقى حتى 
لا يفقد قيمته الفنية » وفى هذا ما يؤدى الى اهتزاز 
العمل الفنى : وعدم تمتعه بالمصداقية ٠‏ فاذا كان 
العمل القنى يحرص » منذ البداية ٠‏ على تأكيد 
مصداقيته » فان التفاصيل التى من شأنها أن 
تدعم البناء المنطقى لعنصر الحبللمة فيه تصبح عندئذ 
تفاصيل ضرورية » لآن الأمر لا ينعلق بحياة البطل 
على مستوى الواقعة الفئية فحسب ١‏ وائما بحياته 
أيضا على مستوى الواقع الفعلى ٠‏ زد على ذلك أن 
انطلاء حيلة مهتزة منطقيا على خصم فى واقعة فنية 
بطولية يطعن فى هذه البطولة »2 لأن معنى ذلك 
أن البطل يتعامل مع خصم غبى » وكل ما يحرزه 
ضده من انتصارات ائما يعود » فى واقع الأمر, 
الى هذا الغباء » والخصم فى هذه الواقعة الفنية , 
على الرغم من قوته » لا يحقق انتصاره عن طرريق 
هذه القوة » وانما يحققها عن طريق آخر 2 رغم 
خسته » ,ينم عن ذكاء , واهتزاز الحيلة منطقيسا 
وانطلائها على خصم هذا شأنئه لا يطعن فى بطولة 
أدهم الشرقاوى فحسب , بل ويطعن كذلك 
مصداقية العمل الفنى فى الصميم © وبذلك يفقد 
أهم عوامل تجاوب المتلقين معه * 

يعتمد عنصر الحيلة فى النص على قاعسدة 
تجسد , من جهة ؛ طبيعة العلاقة بين أعضاء الطبقة 
المسيطرة » وذلك من خلال واجهتها الرسسمية 
[ الشرطة ] ٠‏ ومن جهة ثانية 'تجسد وعى الجماعة 
بطبيعة هله العلاقة ٠‏ وهى علاقة ضاغطة من أعلى 
الى أسفل » ومستجيبة من أسغفل الى أعلى » وبهدذه 
الدرجة التى لا يمكن. آن تقدم للخيال الشسعبى 
حيلة أفضل من تلك التى تعتمد آليات هذه 
انعلاقة ٠‏ ولذلك يرتدى أدهم الشرقاوى بزة 
عسكرية برئبة أعلى من الرتبة التى قرر التعامل 
معها « لبس حكمدار وداح على ايتساى البارود 
هزه ٠٠‏ غفر وعسكر ٠‏ ومأمؤورهم كمان هزه » ٠‏ 
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وفى ظلال هذه الرهبة يطلب الأدعم 2 يصفته 
مديرا لمديرية الأمن » من مآمور المركز أن يسملمه 
السلاح الذى عنده » لآن سلاحا غيره سوف يأتيه 
فى الغد ٠‏ ومثل هذا الاجراء لا يتم بغير اخطار 
مسبق من الجهة الأعلى [ المديرية ] 2 ولو أن 
الادهم نسى هذه المسآلة ٠‏ ولم يخبر المأمور أن 
الاخطار سياتى له مع السلاح الجديد لا نكشيف 
أمره » وانتهى الموقف بكارثة ٠‏ كما أن توقيع 
الأدهم باسستلامه للسلاح مسألة رسمية هي 
الاخرى ٠»‏ واغفال هذا التوقيع أو نسيانه يؤدى 
الى نفس الكارثة ٠‏ وتأتى كلمة « مختار » تأكيدا 
على أن هذا التوقيع قد تم من قبل الأدهم » دون 
طلب من أحد , وهو ما يتئاسب مع طبيعة 
اأوقف ,2 ومع حرص أدهم على انتهاج السلوك 
الزسمى حتى النهاية » كى يضرب ضربته بنجاح* 
إذن فهذه التفاصيل ٠‏ التى تيدو لنا صغيرة » 
فى تفاصيل ضرورية , وأيا كانت الكثافة التى 
يتمتع بها العمل الفنى » فى بنائه لمستوى التجربة 
النى نتضمن حيلة ما , لا يمكنه تجاهل ذه 
التفاضيل ٠‏ والعناية فقط بالنتائج النهائية ٠‏ 
يجصل أدهم على السلاح » ويقوم بتوزيعه على 
رجاله مشفوعا بحكمة غالية : « راجل بلا سلاح 
فى يوم الجد يا خساره يروح يبلاش » ٠٠‏ مكذا 
يتضح عزم الأدهم على مقاومة السلطة ٠‏ و بالفعل 
يرسل الى « الحكومة » ويعلنها بذلك » فترسل 
أورطة من العسكر للقضاء عليه » وينتصر الأدهم 
على هذه الأورطة , ولا يكتفى بهذا النصر ء وانما 


ببرسل الى « الحكومة » مرة ثانية للقائه فى بيته ٠٠‏ 


ومع محاصرة البيت » وتفرد الأدهم فى مواجهة 
كثرة لا قبل له بها ء يظهر عنصر الحيلة من 
جديد » فيتعكر الأدهم فى زى فتاة بارعة الحسن » 
تكشف عن بعض مفاتنها » وتحمل شمعة تضىء 
بها للشرطة زوايا البيت » ساثلة اياهم عما يبحثون 
عئه » فيخيرونها بأنهم يبحثون عن الأدهم » وهنا 
اتجيبهم : 
نا لدهم يا حكومه واجيبه منين 
دنا لدهم يا حكومه سمعت إنه جامع من الرجال 
آلفين 
دنا لدهم بدى أشوفه يا حكومه ولو يقلعولل 
من عيوتى عين 


ونقف هناء ولو قليلا » أمام هذه الحيلة 
اللفظية + التى يخدع بها أدهم رجال السلطة , 
ويسخر منهم على مستوى آخر غير مستوى التنكرء 
فلهذم الحيلة اعتباراتها الهامة التى ترتبط بالمتكلم 
( الأدهم ) , والتى ترتبط بالمخاطب (.رجال 
الشرطة ) » والتى ترتبط يالموقف ( السياق الذى 
ترد فيه ) » والتى ترتبط بطبيعة صياغة الحيلة 
ذاتها ( تركيب الجملة ) » وكأنما تكمن فى صميم 
جوهرهما كل المعانى المتأصلة فى النص 2 أو 
بالأحرى نوع وطبيعة العلاقات القائمة فى تلك 
الفترة بين الشعب وحكامه ٠‏ 

ولا يتسع المقام هنا لتعقب كل هذه المستوريات 
بالتحليل ٠‏ ولكن حسبنا أن نعرج عليها ونحن 
نتعرض لطبيعة صياغة الحيلة » وبذلك يمكن 
للقارىء تمثل المعانى التى تنبثق منها ٠‏ 


من الواضح أن تركيب كلمات كل شطرة من 
الشطرات الثلاث المدكورة يبتعد عن تركيبها 
العادى فى الخطاب اليومى ٠‏ فالتركيب العادىي 
يفترضء فيه أنه لا يحتمل الا الوجه الذى هو عليه 
حتى لاإشكل على المخاطب ٠‏ وؤفقا لهذا الافتراض 
فان التركيب العادى للشطرة الأولى » مثلا » ينبغى 
أن يكون على النحو التالى : « أجيب لدهم منين 
وأنا الأدهم » ٠.‏ 

بيد أنه من الناحية الفنية يلزم » لاحداث نوع 
من التناسب بين رد رجال الشرطة على الفتاة بأنهم 
يبحثون عن الأدهم , أن تخيرهم الفتاة يأنها 
الأدهم ٠‏ وهذا السياق هو سياق يفيد التعريف » 
اذ ليس فيه شىء أأكثر من اخبار الأدهع عن نفضه , 
والأدهم لا ينوى بالقطع أن يخير عن فيه ,2 
وانما ينوى السخرية من السلطة , ولذلك يعمد 
الى اضاعة معنى الاخبار عن نفسه . أى اضاعة 
معنى التعريف » عن طريق الالتفات من تكلم الى 
عيب » لتعديل فكر المخاطب ( رجال الشرطة ) 
بخلاف ما تبادر الى ذهنه ,» فيأتى بجملة فعلية : 
« أجيب - فعل وفاعل مستتر تقديره المتكلم , 
والهاء ‏ ضمير الغائب ‏ مفغول به » 2 وفى 
الشطرة الثانية يلحق ضير الغائب يحرف 
التوكيد اسما له , ويقدم الفمسل والفاعل 
( سيعت ) لأثارة الانتيامه » وفى الشطرة 
الثالثة يفعلمثلما فعل فى الشسطرة الأولى»وان كان 


يسبق ذلك بجسار ومجرور ء ومضاف 
ومضاف اليه * وبذلك تتنوع السياقات » وتشكل 
على المخاطب » اذ يدخل بذلك سياق التعريف فى 
التنكير » وتستتر نية الآلغاز والتعمية وراء هذه 
الانساق المتآلفة من الصياغة لتتجلى نية السخرية 
دن السلطة , وبالصورة التى لا تخرج الأدهم عن 
الذكاء والصدق ٠٠‏ وهكذا تكتمل صورته كبطل 
على ما هو البطل فى الفكر الشعبى حيث يتمتع 
بالشجاعة »؛ والقوة » والجمال ء والذكاء , 
والدعابة » والاحتيال ٠‏ 

وتكتمل سخرية الأدهم من السلطة عندما يتنكر 
فى زى « خواجة » » ويلتقى بالشرطة » من طريق 
آخر , دون أى فاصل زمنى ,2 ويخدعهم مرة 
ثانية » وبالطريقة نفسها ٠‏ ويظهر هنا أيضا 
ملمح التعليم , الذى تلقام أدهم فى المدرسة , 
فيكلم الشرطة بأكثر من لغة ٠٠‏ يكل اللغات ٠‏ 
انها المبالغة التى لا يمكن استنكارها يعد كل تلك 
الانجازات البطولية التى قام بها ٠‏ 

وفى قمة الاعتزاز الجماعى الشعبى بالبطل » 
نبرز عبارة استدعاء الندامة من جديد » حاملة 
معها نذير الموت 2 ومشسحونة بنفس الشحنة من 
الاسى , لتربط بين مقدمة النص وبداية النهاية 
المؤسفة للبطل على يد صديقه ه بدران » » موضع 
ثقته » ومستودع أسراره ٠‏ 

وقد كان بدران هذا ء على ما يذكر النص ,2 
يعمل جنديا بالشرطة , ويبدو أنه كان يذهب 
بطعام الافطار والعشاء معا الى الأدهم كل يوم » 
كما توحى بذلك صياغة الشطرة رقم ( 59 ) : 
«أنا جبت لك الفطار ونسيت أجيب لك العشاء» ٠‏ 


وحيث كان » ولا يزال » عسكرى الشرطة يجسد 
سلوكا مناقضا للقيم الاجتماعية » فان الفنان 
الشعبى يمزج بين مستوى السرد التقليدى المباشر 
ومستوى التقرير الفنى المجدول بالتجربة » لتنفتج 
النصيحة التى يقدمها فى الشطرة رقم ( 594) : 
« وان كان دراعك عسكرى أقطعه وأرميه » فى 
انجاهين : اتجاه الموقف القصصى ٠٠‏ اتجاه 
المتلقين » وبدرجة من الالتحام العضوى بين 
الاتجاهين تسمح لكل همنهما آن يشع من خلال 
الآخر ٠‏ 

يستمر النص فى التنامى » ويتوجه بدران الى 
الأدهم فى مكمنه بالجيل / ويخبره بأنه أحضر له 
طعام الافطار ونسى أن يحضر له طعام العقياء ٠‏ 
هنا ينبض قلب البطل بحس الخطر 2 ويهجس 
بصورة الموت الكامن فى نسيان طعام العشاء » 
وفى سياق الصورة الغنائية ٠‏ التى تطفى على 
حديث الصديق الخائن مع اليطل بقصد خداعه 
وتعميته عن الموت المتربص به » تنطلق الرصاصات 
واحدة اثر أخرى 2 فى مشهد مأسوى تفصيلى 
متصاعد يستنزف شتى ضروب المشساصعر عند 
المتلقين بتصويره مقتل البطل » ولينتهى هذا 
الموقف المأساوى بلوم أدهم لنفسه ٠‏ بطريقة غير 
مباشرة » على صيغة وصسية موجهة لمتلق ما , 
ومدعومة بالتجربة الفعلية واليقين الصادق : 
د لو بحت بالسر متلومثى حدا بعديك » ٠‏ هنا 
ينتهى النص نهاية مغلقة لا تسمح بأية اضافات 
ذات بال , فيتدخل الراوى ليلخص الموقف فى 
جملة قصيرة : « ٠٠٠٠‏ صحبه وعداه غدروه »2 
هاتفا للمرة الثانية » وبمرارة : « وملين اجيب 
ناس كعناة الكلام يتلوه » ٠‏ 


الهوامس 


* لمعماة : لممنى‎ )١( 

(4) لكين : لكن ٠‏ 

(6) صحيه : صاحية ٠‏ 
(8) تلتطاشر : ثلاثة عشر ٠‏ 
(9) لمنطاشر : ثمانية عشر ٠‏ 
٠١‏ شبر : موت ٠‏ 

٠ عمه : غطاه وشمله‎ ٠ عميق‎  طيوغ‎ )1١( 
3 : (؟1) يعيط‎ 

(15) اتقتل : قتل ٠‏ 

٠ ولا شرع : ولا قانون‎ )1١( 


0 طارى : ثارى ٠‏ 

؟١)‏ هايج : مائج ٠‏ عدوتى : 
الرجال ٠‏ 

(18) دلونى : أرشدونى + فسخه : مزقه اربا ٠‏ 

(15) ملمومين ؛ متجمعين ٠‏ 

(014 الايد طوالى : أى قاهرة على أن تطول أكثر من المال 
الذى تملكه ٠‏ واستعمال الفنان الشعبى لليد مفردة يعنى أن 
أمل البلد كانوا يدا واحدة فى هذا الأمر ٠‏ 

(58) يسارعنى : يصارعنى ٠‏ 

(55) ولا بالى : وليس على بالى شيئا مما فعلت ٠‏ 


احسبوثى من الآن على 
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(؟) مرات : امرأة ٠‏ 
رو ولا خالى : لست خاليا من الهم للا أصابنى من 
طلم + 
)41١(‏ أزقيك : أسقيك ٠‏ 
(4) سندس : نوع فاخي من الحرين 
زفدق للضهر : للظهر ٠‏ 
(44) مكفيش : لم يكقه + 
(44؛) صبحان : سبحان * 
(49) والضهر : والظهر ٠‏ كالزانه : مثل الزان 2 وهر 
نوع من الشجر المعروف بصلابة أخضابه ' 
(00) انتنى : انثني ‏ انفرد : استقام ٠‏ 
(زه) حيطائها : حوائطها ٠‏ حاشه : منعه ٠‏ 
(ده) غفر : شفراء ٠‏ 
(ده) واخطار : أى اخطار باستلامه للسلاح * 
رلاه) ولا خلاش : لم يبق على شىء هنه * 
(48ه) ٠‏ اختيا 
إلذ 
0٠م‏ كان منكويوعاها : كل واحد منكم يعيها ٠‏ 
(01) يروح ببلاش ٠‏ يموت بلا عقابل ٠‏ بعت : أرسل ٠‏ 
4 وماوعالك : سائتبه لك فى هذه المرة * 
(0 اورطه : فرقة من العسكر ٠‏ 
07 بالميت : على أقل 'تقدير * 
ركم دول : هؤلاء ٠‏ 
)١‏ ولى ؛ هرب ٠‏ 
)١(‏ بعت : أرسل ٠‏ 
(4/) صور ؛ سور * 
(ه/) صبحان : سبخان *٠‏ 


(3) مقور : مكشوف الصدر قليلا ٠‏ 


(8/) بتدوروا على ايه : عن أى شىء تبحثون ٠‏ 
0١‏ مين : من آأين ٠‏ 


85) يقلعو لى : يخلمرا لى * 
(85) البتدر : اليلد الكبير ( المركز ) ,2 وآيضا يطلق 


على قسم الشرطة ٠‏ 


* عيالى : العيال كل ما يعولهم الرجل‎ 8٠.( 

(91) ما يوقعس : لا يوقع به * 

ركم أوميائى : رتبة تعلو رتبة العسكرى مباشرة ٠‏ 
رو العشا : طعام العشاء ٠‏ 

٠ مشلمحق : لن الحق‎ ٠ محدس : من الحدس‎ )٠١1( 


العشا : وقت اذان العشاء ٠‏ 


ره )٠١‏ والبندقة بنشان ؛ والبندقية مزودة بآلة للتنشين ٠‏ 
)٠١1(‏ نيشان : نوط أو وسام ٠‏ 

* وحشاءه : وقطعته جذا‎ )٠١ 

ريلف وحشاء : وأمماه ٠‏ 

رة١٠)‏ لندال : الأنذال ٠‏ وتعزه : تجعله عزيزا * 
)١5‏ بزه : ثديه ٠‏ 

(11) طرح وشيثشان : من أغطية الرأس والوجه عند 


اللمراة * 


٠ لميت :' جمعت‎ )١1١65( 

رحا ضلام : ظلام ٠‏ 

(15) ولانهمتيثش : لم تفهمى ٠‏ 

٠ بعدك‎  كيدعب‎ )١1؟1(‎ 

(؟1١)‏ بعديك : مبعدك ٠‏ 

٠ بعديك ؛: بعدك وغربتك‎ ٠ حلك : مكانك‎ )١+( 
٠ (4؟0) اداه : أعطاه أو أدى اليه‎ 

(0؟١)‏ ويروج لصاحبه السر : أى تعود الروج الى 


٠ خالقها‎ 


(1017) متلومشى حدا : لا تلوم أحدا * 3 
إليطف آدى : هذا هو ٠‏ صحبه وعداه : صاحبه وأعداوه ٠‏ 


(5؟١)‏ ومين : ومن أين ٠‏ أجيب : أجىء ب ٠‏ 


١‏ يقال أن عدم استخدام بعض الحيل الجمالية مثل المنظور تجمسل حتى أرقى 
الفنون البدائية مستوى تبدو اما غريبة وغير مالوفة لنا » أو على قدر من الرثابة ٠‏ 
وان انطبق هذا على بعض الفئون البدائية» فالأمر ليس كذلك بالنسبة لها جميعا ٠‏ 
0 أن نتجنب التعميمات اذا ما تعلقالأمر بآنماط متنومعة ومختلفة نماما فن 

بلك * 


وبالمثل لا يمككئن أن ,يكون الابتعاد أو التحول 
عن الواقع فى الفن صفة مميزة للفن البدائى فقط 
لأننا نجد هذا الاتجاه فى فنون الحضارات 
المتقدمة أيضا ٠‏ وعدم استخدام المنظور يخلق 
هذا الانجاه والذى نجده فى الفن المصرى القديم 
والبيزنطى والقوطى , وهو واضح أيضبا فى 
النسب العشوائية والغير مدروسة للأطراف فى 
التماثيل الافريقية وفى أعمال الفنان الايطالى 
بونيشسيل 0116111 [ نحات ومصور 
ايطالى عاش فى الفترة ما بين ( 1554 
٠ ]) ١٠‏ ومن ناحية أخرى فقد وجدت فى 
ذنون الحقبة الثانية من العصر الحجرى القديم 
وفى فنون قبائل البوشمان بجدوب أفريقيا 
محاولات متميزة للتقصير فى الخطوط بهدف 
ابراز الصورة للعين » الى جانب تداخل الألوانء 
واستخدام المنظور الطولى أو الخطى وكذلك 
التظليل فى الألوان ٠‏ ( شكيل ٠ ) ١‏ 


ومع هذا نجد أن بعض الفئون البداثية قد 
حققت أعلى مسبتوى من حيث التصوير الواقعى 
فتجد مثلاا فنون البوشمان التصؤيرية ورسوماتهم 
صدى كبيرا لدينا وتروق لنا حيث لا نجد 


صعوبة فى فهمها , وهذا النوع من الفسن 
التخطيطى يذكرنا يفئون اليوم من حيث البساطة 
والوضوح وعدم التعقيد ٠‏ وبالتالى فنحن ننظر 
الى هذه الأعمال على أنها بسيطة و «١‏ بدائية » , 
ولكن بشىء من التقدير والاحساس يقيمتها 


)١( شكل‎ 


لك 


.36-44 .مم ,2/6 ,قكامه8 موعتاءم نعف ع لالاتستع رصدقة لتطقدمعة 


لذ 


الجمالية » وليس من المفروض أن تتناول هده 
الأعمال بأى من الرؤى الجديدة أو الغير معتادة 
فى الفن لأن الفنان البدائى فى النهاية ‏ مثله 
فى ذلك مثل الفئان الأوربى ‏ يستلهم أعماله 
من الحياة * 

رغم أن نسبة كبيرة من الفن اليدائى كانت 
نتاج الذاكرة , وأن أشكال الآلهة والشياطين 
والمخلوقات الخيالية هى نتاجات خيال الفنان ب 
مع بعض التفاصيل التى من الممكن أن تكون قد 
نقلت من أشكال حقيقية ‏ رغم هذا نجد أعمالا 
فئية لا حصر لها وخاصة الأعمال التحتيسة 
الموجودة فى أفريقيا وأمريكا وبحار الجنوب 
( محيطات نصف الكرة الآرضية الجنوبي ) س 
تنسم بالواقعية وذات شخصية مميزة الى حد 
نتيقن معه أن فنانيها قد لجأوا الى الطبيعة بالفعل 
عند ايتكارها ٠‏ وفوق كل هذا لايد أن نحاتى 
المكسيك القديمية وبيرى والذين كانوا بالطبع 
بعيدين عن البداثية فعلا وتعد أعمالهم تحفا فى 
فن التصوير ل لابد أنهم كانوا يلجأون مباشرذ 


الى الطبيعة ٠‏ 
وفى أفريقيا لاشك أن تلك التماثيل البرونزية 
الموجودة بمدينة اينف " 'يغرب 


نيجيريا وهى عبارة عن روؤس متوجة قد نقلت 
بالفعل من نماذج حقيقية وموجودة فى الحياة 
رغم أن هذا المستوى الرفيع وغغير العادى فى 
الئحت ريبما يكون نتيجة لتأثير أجنيى على هذه 
المنطقة ٠‏ 

“أن اصطلاحمات الفبين « الواقعى » ,2 
أو « الطبيعى » عادة ما تطلق على عمل منقول عن 
الطبيعة , ونعده على هذا الأساس عملا صادقا 
أو واقعيا ٠‏ 

ولكن على الرغم من وضوح معنى « الواقعية » 
أو « الطبيعية » بشكل كبير فى فن التحت ء 
الا أن هذا المعنئى يصبح ميهما اذا ما طبقناه على 
الفنون التصويرية ٠‏ فاذا ما تكلمنا عن لوحة 
« واقعية »ء فاننا نعنى أنها حقيقية أو صادقة 
النسبة لانطباعنا البصرى عن الموضوع الذى 
تصوره اذا ما تأملناه فى لحظة معينة ومن زاوية 

ولكن معنى « الواقعية » ء أو « الطبيعية » 
يختلف عندما يصور الفنان كل التفاصيل 
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الموجودة فى الواقع ٠‏ وليست فقط التى يراها » 
بل تلك التى يعرف أنها موجودة أيضا ٠.‏ 

و « واقعية » معظم الفنون البدائية من هذه 
النوعية , ولكننا نعتير أى انحراف عن الانطباع 
البصرى الذى تعودناه نوعا من التواضصع فى 
المستوى الفنى » ونميل الى تصنيف هذا النوع 
من الواقعية بشىء من التساصل ‏ على أنه 
بدائى ٠‏ 

وربما آمكننا أن نطلق على هذا النوع «الواقعية 
الفكرية أو العقلية » "مناه 81ناطع16[ماصة“ 
كنقيض « للواقعية البصرية » الخالصصسسة ٠‏ 
ويبلغ هذا النوع من الواقعية أقصى درجات 
'نطوره فى رسومات « أشعة اكس » فى استراليا 
وميلانيزيا والمناطق الساحلية فى كولومبيا 
البريطانية » وجنوب ألاسكا ٠‏ ( أشكال 5 , 73 , 
4). 


( 1 ) رسم بالرصاص يمثل سمكة من نيوايرليدا : 


4 :راس 8 : زعنفة الظهر 
6 : زعنفة بطنية 217 : زعلفة الذيل 
: الحراشيف + : العمود الفقسرى 


والعظام *٠‏ 
7 : الأمعاء 5 © : لخم يصلح لمطعام 


( ج) جزء من تصوير جدارى يمثل ذثيا يلتهم السان ٠‏ 
شكل (0 )ا برسي 


نموذج من وسومات « أشعة اكس » يمثل 
أوزة قزمة على اليمسين من الصورة ثم سمكة 


٠ البرمودا‎ 

على اليسار : عفان مرسسومان بطريقة 
الاستنسل ٠‏ 

والتصميم ككل منفذ على لحاء الشجر ٠‏ 


رسم عل لحاء السجر يمثل أحد المواطنين 
الاستراليين من قبيلة الكاكادو لك 


وهو يصوب حربته نحو الكتغفر ( المقاطعة 
السمالية باستراليا ) + 


نجد الفنان فى هذه النماذج ,يصور كل أجزاء 
الجسممتضمئة العمود الفقرى والضلوعوالأعضاء 
الداخلية حيث يعتبر هذه العناصر بنفس أهمية 
الملاميح الخارجية المميزة للانسان ٠‏ وكثيرا 
ما يكون هذا الأسلوب اهتماما نفعيا من جانب 
الفنسان ببعض التفاصيل , أكثر مئه تناولا 
جماليا للموضوع ٠‏ فمثلا نجد فى شكل ١‏ 
النموذج الأول نوعا من التأكيد على لحم السمكة 
فى «تصوير الفنان لها 2 حيث يراه صالحا 
للطعام ٠‏ 


وفىشمال غرب أمريكا توجد رسومصات 


جدارية أثرية تصور الحيتان القاتلة وحيوانات 
أخرى وأساطير خرافية ورجال ‏ يتم التمييز 
بينها جميعا عن طريق الفقاريات أو الضلوع 
التى تتضمنها ٠‏ 

ومثل هذا الأسلوب من التصوير - باظهاره 
المفاصل فى الأشكال المصورة ‏ نموذجا للفن 
التصويرى فى شمال غرب أمريكا ٠‏ 

وينحصر وجود هذا الأسلوب البصرى الغريب 
على بعض المناطق فى المحيط الهادى» » ويفترض 
أن يكون مؤشرا لوجود تأثير غربى على هذه 
المناطق منذ زمن بعيك ٠‏ 

ولا يمكن أن ندعى أن هذه النوعية من 
« الواقعية الفكرية » ساذجة أو بسيطة » فهى 
فى الحقيقة بداثية رفيعة المستوى ٠‏ 

والتأكيد على بعض اللامح فى الشىء المصور. 
غالبا ما يصرف النظر عن ملامح أخرى , فنبتعد 
بهذا تدريجيا عن التصوير الواقعى وينتهى الآمر 
باستبداله بالرمزية حيث تكفى بعض السمات 
المميزة للموضوع المصور لتوصيسل الفكرة 
المقصودة منه 2 أو ريما يوفسع هذا التصوير 
( الواقعى ) فى قالب أو سلوب خاص يتحول بد 
الى مجرد اشارات أو رموز تقليدية » حتى أننا 
نجد هذا الأسلؤب فى مرحلة متطورة له قد 
جعل من مخلب وجناح رمزا للغراب الاسسود 
ر شكل ٠)0‏ 


(1) تصميم لدب البحر : يمثل الجزء الأيسر 

من التصميم المفصل الخلفى تلدب مع أحد 

مخاتبه وقد استخدهت العين كزخرفة 

نشير الى هنزين الاإصئلين ونشير الزعنفة 

على اليمين من الجزء الأبسر الى أن هذا 
تصوبر لحيوان بحرى * 

50 تصميم للغراب الأسود : ويمثله مخلب 
فى اليسار وجساح فى اليمين وتقوم 
الزخارف النى ناخذ مكل العين مقام 
اللفاصل فى الغراب * 

(117) غراب أسود آخر : نسرى من اليسار 
جناحا ومن اليمين مخلبا وتمثل الزخرفة 
التى تربط بين الاثنين الجسم والريش ٠‏ 

ولكننا هنا نكون قد ابتعدنا بالفعل عن مجال 
الفن « الواقعى » وبدآنا نتعامبل مع الرمز 

التجريدى ٠»‏ أو التقليدى ٠‏ 

وقد 'ننوعت الرسومات الهندسية والنقوشات 
فى المنسوجات والسلال الى حدم كبير عنى الرغم 
من تكرار وجود بعض هذه الأشكال ‏ مثئل 
الشرائط المتعرجة , والمثلشات , والنقوشات 
الشبكية ‏ هاه واشكال مختلفة من 
الزخارف التى تأخذ شكل الصليب ‏ تنوعت بين 

شعوب تختلف تماما عن .بعضها البعض ٠‏ 

هذه الأشكال فى الواقع أشكالا جالمية لا تشيير 

بالضرورة الى أية علاقة تاريخية بين الفنون التى 

نظهن فيها ٠‏ فنحن نجد مثلا نموذجا لآربعة 

. مربعات متداخلة بطريقة النسيج الشيكى 

ماع 81816 ج10 فى اليونان القديمة 

والصين , وكذلك عنلى هنود أمريكا الجنوبية 
وشسعوب ميلانيزيا وشعوب البانتو فى جنوب 
أفريقيا » وشعوب أفريقية أخرى ٠‏ ومع هذا فان 
ادماج الفئان للأشكال الزخرفية التى يستخدمها 
بشكل معين ., مهما كانت الوحدات الفردية فى 
هذه الأشكال مشتركة بين شعوب أخرى - من 
شأنه أن يخلق أسلويا خاصا يضفى لونا محليا 
على الشىء المزخرف ويجعل من اللمكن أن تنسبه 
الى شعب بعينه » بل فى الأغلب الى فترة تاريخية 
ولهذا الأص أهمية خاصة فى دراسنة الفسن 
بشكل عام وليس الفن البدائى فقطا ٠‏ 
ومن المفترض فى كثير من الأحوال أن الأشكال 
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الزخرفية ترمز الى الآشياء المادية التى تأخذ هى 
تسماءها مثل الحيوانات أو النبانات وغيرها ٠‏ 

والعلاقة بين الشكل ومعناه الرمزى ناخد 
اتجاهين : فتكون اما تيسيطا متعمدا للرسسم 
المنقول من الطبيعة معاععة ع هدوم عجرم 
كما فى شمال غرب أمريكا , أل أن تكون هذه 
العلاقة معكوسة حيث يلاحظ الفنان التشابهات 
العرضية بين الشسكل الهندسى وترجمته فى 
الواقع أو ( الواقع الذى يوجد عليه ) ٠‏ 

ومن بين التصميمات الزخرفية للقبائل 
الهندية فى أعالى نهر الزينجو لاعصد 
فى ماثوجروسسو 0550 وأأنتاة 
فى وسط البرازيل يشيع شكلان فريدان : 
شكل ٠)5‏ 


1) أتالتة 


( ب ) تامع اعمط 


شكل (ة5) 

من التصميمات الزخرفية الشائعة فى وسط 
البرازيل + 

ويمثل الشكل الأول مثلشا سبيطا أسود 
متساوى الأضلاع ويطلق على هذا الشكل ااناآنا 
ويمثل الشكل الثانى متوازى أضلاع تحتوى كل 
من زواياه الأربع على مثلث صغير » ونطلق على 
هذا الشسكل لديا وهو اسم 
لسمكة مربعة الشبكل تقريبا مثل سمكة البلايس 
ععتواط » وتمثل الأربعة مثلثات فى 
الزوايا : الرأس , وزعنفة الظهر » وزعنفة الذيل» 
وزعنفة البطن ٠‏ 

ويطلق اسم اناالا نفسه على الرداء 
الأوحد لنساء هذه القبيلة والذى .يعبر فى واقع 
الأمر وقاية صحية من الحشرات أكثر منه رداء , 


وهو عبارة عن قطعة من زعف النخل تطوى على 
هيئة مثلث متساوى الأضلاع وتنتهى بشريط 
يستخدم كغطاء للجزء الأسفلمن الجسمء ويوصل 
برباط يستخدم كحزام ٠‏ 
وقد أوضح البروفيسور ماكس شميدت 

غ3 1سطن8 118 ( من المتحف الاثنوجرافى 
ببرلين ) ان هذين الشكلين (نتطقع©]3 تبنانة) 
يظهران بشكل عرضى فى أعمال السلال المضفرة 
والتى تعد الحرفة الرئيسية بين قبائل الزينجو 
وتظهسر بشكل خاص فى امستخدام شرائط من 
زعف النخل بالوان فاتحة وقاتمة تتقاطع 
مع بعضها فى تشكيلات متنوعة ٠‏ ويتضح بهذا 
أن نلك الأشمكال قد أخذت هذه الأسسماه 
بعد أن ظهرت العلاقة بينها وبين الأشكال التى 
تضبهها فى الواقع ٠‏ وبهذه الطريقة غالبا ما أدى 
أسلوب الحرفيين الخاص الى تطوير الأشكال 
الرمزية وبعض الأساليب الزخرفية ٠‏ 


ويمكن أن تستدعى التشابهات بين التصميم 
وشبيهه فى الواقع » - والتى تظهر بشكل عرضى 
أثناء العمل بعض الترابطات لدى الفنان ذى 
الحس المرهف فتحفزه اما لأن يأخذ هذا الشىء 
الموجود فى الطبيعة ببساطة كنموذج يقوم 
بتصويره بالحالة التى أوجدته الطبيعة عليها » 
أى أن يتناوله بشىء من التطوير والاضافة فيصبح 
بهذا أكثر تكاملا واقترابا من شىء يوجد بالفعل 
فى الطبيعة * 

ويقال أنه ربما كانت أشكال الطبيعة الغربية 
مثل أشكال الحجارة الفريدة فى تكوينها , 
أو نتوءات الجبال ‏ قم الهمت فنانى العصر 
الحجرى الأوائل ٠‏ وقد رأيت لدى أحد جامعى 
الأشياء الأثرية فى لندن حجرا على هيئة رأس 
ثور 2 طوله حوالى بلا؟ بوصة وقد رأى أنها 
نموذج للنحت البدائى 2 وقد كان هذا الحجر 
بالفعل يشبه الى حد كبير رأس الثور » ولكن 
بيشىء من امعان النظر وجدتها مجرد تشكيل من 
فعل الطبيعة ولم يكن هذا التشابه الا عرضيا 

ويؤثر.شسكل. ولون الخامة المستخدمة فى 


النحت على الهام الفنان » ولنأخذ مثلا على ذلك 
من حضارة رفيعة المستوى مثل الحضارة الصيئية 
والتى لها ذوق خاص فى استخدام الحجارة الجامدة 
ذات الألوان المختلفة مثل ( اليشب والعقيق » 
والعقيق الأبيضء والمرو الوردى اللون » وغيرها) ٠‏ 
فغالبا ماياخذون الحجر بالشكل الذى يوجد عليه 
فى الطبيعة وبنفس لونه وإيحولونه بأسلوب 
غاية فى المهارة الى أوان وأشكال نحتية ٠‏ 
فاذا ما ظهر مثلا عرق أحمر اللون بداخل 
قطعة من حجر اليشيب الأبيض 2 يقوم النحات 
بعمل آنية بيضاء يطوقها هذا العرق الأحمر 
فيتحول بهذا الى غصن من أغصصان الكريز , 
وبالمثل يمكن أن يستلهم الفنان من خلال عرق 
آخر أخضر اللون تصويرا لضفدع أو سحلية ٠‏ 
ومن الأفضل أن نتجنب وضع القواعد العامة 
اذا ما تعلق الأمر بالتاثيرات التى توحيها الأشكال 
التقنية ٠‏ فنحن نجد مثلا عند هنود جيانا 
08 فى شمال شرق أمريكا الجنوبية 
نفس النمط من اعمال السلال المضفرة الذى 
نجده فى أجزاء أخرى من أمريكا الجنوبية , 
ولكننا هنا نجد أن الشرائط ذات الألوان القاتمة 
والفاتحة قد نظمت بشبكل مدروس ومقصود لكى 
تصور فى النهاية أشكالا لحيوانات ( عادة ما تنكون 
النمور الأمريكية الاستواثية والثعابين ) » وبهذا 
لم يعد. الأمر مجرد مسألة التأثيرات التى نظهرها 
التقنيات المختلفة بمحض الصدفة والتفسيرات 
التى تتبع هذه التأثيرات ٠‏ 
« والاحساس بالقيمة الفنية للزخرفسة 
لا يقتصر على الانسان فقط حيث نجد العديد من 
الطيور التى تزين أعشاشها بأشياء براقة مثل 
الأصداف والورق والعظام التى 'نحولت الى اللون 
الأبيض بفعل الشمس و«الملاعق الفضية وبعض 
العناصر الأخرى الغير مطلوبة فى عملية بناء 
العش ٠ولا‏ يعد توظيف الرخرفة أو تصنيفها على 
أنها احرد الفنون الجميلة نتاجا لآية عمليسة 
عقلية ٠ )١(‏ وبالمثل ريما يكون الانسان قد تأثر 
٠.‏ فىمرحلة مبكرة. وغير متقدمة فى حضارثه بجمال 
الطبيعة بالحالة التى وجد عليها قبل أن يبدا فى 


.2 .2 ,1822 ,تامقصمة امف 02 تاعستيم كق لتعتلاه0 صطمل 


إ 


انتاج أشكال فنية خاصة به هو » أو قبل أن 
يقلد الخطوط والأشكال التى يراها فى البيئة 
الطبيعية المحيطة به , وهناك تقدبير واضح من 
جانب بعض الشعوب البدائية اليوم لعناصر 
الطبيعة الجميلة » فنجكد مثلا بعض القبائل فى 
ميلانيزيا تحاول تصوير ظواهر طبيعية مشل 
قوس قزح ولعان البحر فى فنونها الزخرفية 
ولا يتم هذا من خلال أسلوب واقعى وانما من 
خلال زخارف رمزية ٠‏ 

ولكى يكتمل تقييمنا للعمل الفنى لابد أن 
نراه فى اطار البيئة التى خلق ليرى فيها٠‏ 
وينطبق هذا بشكل خاص على الفن البداثى 
بسبب خلفيته الثقافية المميزة والغريبة » فنحن 


ت: 


5-6 


زح 


2 


مجلة الفنون الشعبية 

تصدر كل ثلاثة شهور 
عن ' 

الهيئة العامة للكتاب 

--٠ولالا ‏ الالاهلالا 

كور نيش النيل ( رملة بولاق ) القاهرة. 


0 


لا نتوقع مثلا آن يكون تأثير نمثال أقيم لأحصد 
الأفارقة القدماء أو لأحد الآلهة والذى خلق فى 
ظروف اضاءة معينة خاصة بالبيئة الأفريقية 
وصمم بحيث يرى دائما من خلال عتامة الضرريح 
أو المعبد الذى وضع فيه لانتوقع أن إيظل هذا 
التأثير هو نفسه اذا ما نقلنا التمثال من بين 
العناصر المحيطة به فى الأصل ووضسعناه فى 
اطار زجاجى فى حجرة أوربية مثلا لأآن هذا 
سوف يخلق تأثيرات أخرى مختلفة من خلال 
الضوء والظلال ‏ ريما كانت على نفس القدر 
من جاذبية الوضع الموجود عليه أصلاا ‏ ولكنها 
فى النهاية تأثيرات مصطنعة ونجدها نضيف الى 
التمثال لمحة أجنبية أو غربية عنه ٠‏ 
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كد 


ه أكنتثاف مخطوطة يعديدة لحرى بحد رحيلهب .6استة !. 
لطبو ط:صارةٍ عى رسال بعك رزا ىشما صنفيرة وبوازيت الأمرة القصم 1 .. 


عبد التْوابٌ يوسفٌ 


فى 58" سبتمبر سئة +198 نشر نت صحيفة النيويورك .تيمز فى الصفحة الأول 
خبرا يقول آنه قد نم اكتشاف قصة جديدة لولهام. جريم بعد ١٠١‏ سنة ظلتخلالها غير 
معروفة.. ٠‏ ٠والآن‏ 'نضافالى هانزل وجريتل / سنوهويت../ وقصص. جسربم. الملشسهورة 
عذه القصة القديمة الجديدة ٠‏ وقد ظهرت هنه القصة بعد ذلك بخمس سئوات ٠+.‏ 
وبدات تترجم الى كل لغات العالم » ما عدا العر بية التى نقدمها. فيها. الليوم لآول مرة ٠:‏ 

القصية .عنوانها « عزيزتى ميل » وقد وجدت ضمن رسالة بعثها جريم ال فتاة 
صغيرة .عام. 14815 2 وظلت الرسالة ضون ممتلكات الأسرة تتوارثها لمدة تزيداعل 
القسرن ونصف القسرن ٠٠‏ ترجمهسا ال الانجليزية رالف مانهيم وصدرت فى عدة 
طبعات متوالية ». أوثها عام 198 » وآخرهافى عام 991( ٠‏ 


عزيزتى ميل 

أنا متاكد من أنك سرت فى الغاية , والمروج 
الخضراء » ومررته بزهور : من بينها الحمراء 
والزرقاء والبيضاء كالثلج » ولايد أنك تطلعت 
اليها. أثنساء سيرك . حتى بعد أن عبرتها ٠٠‏ 
ولاشك أنها مضت يعيدا فى هدوء مع موجسات 
الزمان المتوالية بعد أن ؤقفت طيلة الليل والنهار, 
تتوالى عليهمسا أشعة الشمس وأضواء القمر 
والنجوم ٠٠‏ وبعد أيام ثلاثئة من الؤقوف » تمضى 
زهرة لتحل محلها واحدة أخرى ؛ وقد جاءتنا فتاة 
صغيرة مثلك » جاءت من مكان بعيد بعيد » لتقطف 
زفرة تلقتى بها فى مجرى ماء كانت فيه زهرة 
أنخرى » وقبلت كل منهما الآخرى » ومضت كل 
فى اانجاه » الى أن.غاصتا فى الأعماق ٠٠‏ ولاشك 
أنك: رأيك كذالك طائرا » يحلق فوق الجبل فى 
المناء » لعلك .ظئنت أنه فى طريقه الى فراشه 
لينام ؛ لا لا ٠٠‏ أيدا2 كان هناك طائر آخر قادم 
من فوق جبال أخرى » وعندما يحل الظلام بهذه 
الدنيا : يلتقى الطائزان مع آخر شعاع من أشعة 
الشميس »؛ وقد. انعكست على أجنحتهما , فلمسم 
ريشسهم). وتألق,؛ وعندما طارا جئبا الى جنب » هنا 
وجناك , تبادلا معا. حديثا شيقا جميلا » وقالا 


لبعضهما أشياء كثيرة » لا نستطيع .نحن الذدين 
نعيش على الأرض أن نسمعها ٠١‏ أنت رأيت 
الجداول والزهور والطيور تأتى وتروح / ولم 
.يلحظها الناس ٠٠‏ ان الجبال العظيبة والأئهار , 
والغايات والمدن والقرى ترقد فى أماكته.ا 
لا تتحرك , والبشر لا يطيرون ٠‏ 


قلوب البشر تنتقل يعضها الى بعض ؛ مجتازة 
كل ما يقف فى طريقها » وهكذا مضى قلبى.إليك, 
على الرغم من أن عبينى ام ترك حتى الآن ؛ الا انها 
تحيك ٠‏ وانظن أنها جالسة الى جوارك » متطلعة 
الى قائلة « احك لى حكاية » ٠٠‏ وترد قائلة : 
نعم » ياعزيزتى ميل » استتمعى الى ٠‏ 


- اس 


يحكى أنه كانت هناك أرملة تعيش فى أطراف 
قرية » وكان كل ما تملكه من الدنيا ببيتا: ضغيرا 
وحديقة تحيط به ٠٠‏ لقد ودع أطفالها الحياة » 
فيما عدا طفلة صغيرة .واحدة , كانت تحبها هن 
كل قلبها ٠٠‏ كانت عزيزة عليها هذه الصغيرة 
المطيعة ٠‏ التى_تؤدى صلواتها فى موعدها » قبل 
أن تنام » وعندما نستيقظ فى الصباح ٠٠‏ وكانت 


الفتوق الضشعبية -.9ة 


كل أعمالها طيبة ٠‏ وعندما تزرع فى حديقتها 
الصغيرة بغضا من زهور البنفسج سرعان ما تنمو١‏ 
وعندما يتهدد الصغيرة خط ما فان هناك عناية 
ترعاها وتحميها » ونظن. أمها دائما أن هناك ملاكا 
حارسا يسير معها أينما ذهبت » وان كان أحدا 


لم يره * 
لانت 


ولكن .دوام الحال من المحال » وما كان يمكن 
أن نظل. حبياة هذه الفتاة سعيدة للأبد م اذ أن 
حربا طاحنة قامت فى البلاد » من أقصاها الى 
أقصاها 2 وذات يوم لطيف كانت الفتاة تجلس 
إلى أمها خارج المنزل عندما انعقدت. فى السماء 
سحابة سوداء ضخمة من السخان على مسافة 
بعيدة » وبعد قليل دوت طلقات المداقع العالية , 
وارتفعت الصرخات هنا وهناك من كل جهة : 
يا الهى !2 وصرخت الأم : 
يالها من عاصفة رهيبة , هذه القادمة علينا , 


كيفت ساأستطيع يا ابنتى العزيزة انقاذك من 
'. الرجال الأوماد: ؟ 


اس 


ورأت ٠‏ بسبب خوفها الفظيع » أن تبعث 
الفتاة الى الغابة » حيث لا يستطيع الأعداء أن 
يتنقبوها , ووضعت فئ جيب الصغيرة قطعة من 
الكفك : وقالت لها ٠٠‏ 
.هيا ٠٠‏ هيا يا اينتى » سوف آخذك الى الغابة, 
وأمضى فيها الى أن تشعرى بالأآمان: والاطمشنان* 
ابقى ‏ هناك ثلاثة أيام ثم عودى الى البيت ٠‏ 
ولتشملك رعاية الله » ولسوف بيدلك على 
طريق السلامة ٠‏ * 
وأخذت .الفتاة من يدها الى أطرافن الغابة , 
.وقبلتها , » ثم تركتها لكى انمضى * 


عه 
ونستطيع أن نتصور حال الفناة بعد أن صارت 
وحبدة ٠٠‏ لقد مضت الى قلب الغابة » وسارت 
الى أعماقها » والريح تهب بعنف وقوة على قمم 
م 


أشجار الصنوبر » وعندما يتعلق ثوبها بالأشواك 


. . كانت تخاف .وتنزعج., اذ كانت تظن أن الوحوش 


قد أمسكت بها بين فكيها » ومن الممكن أن تعمل 
فيها أسنانها ٠‏ وكان نقارو. الخشسب والغربان 
والحدأة والصقور تصرخ بأصوات عالية مدوية , 
كما أن أحجار الطريق راحت تجسرح أقدامها 
الصغيرة الرقيقة ٠٠‏ وكانت أثناء ذلك ترنعد خوفا 
ورعبا » ولكنها مضت فى طريقها » وكلما أوغلت 
فى السير ازداد قلبها خفقانا وثقلا » خاصة وقد 
انعقدت السحب فى السماء » حتئ اختفت منها 
أية بقعة زرقاء » وزمجمرت الرياح بين أغصان 


٠‏ الشجر , وأخيزا كبر الخوف فى داخلها الى درجة 


جعلها لا تستطيم أن تنقئل خطواتها , لذلك 
اضطرت للجلوس وهي تقول لنفسها : 
ياربى » ساعد فتاتك على أن تمضى ٠‏ 


وبعد قليل أحست أنها أفضل حالا , وأنها 
استعادت نفسها ٠٠‏ وبدأ المطر يسقط » فقالت 
الفتاة : 9 
ها هما : السماء وقلبى » يبكيان معا * . 
وجلست الى آن انقطع نزول 'المطى أ وعنذما 
وقفت ؤتطلعت الى السماه .'رأت قطعا متنائرة من 


السحاب ٠‏ وقد انعكست عليها أشعة. القيمين » 
وقالت لنفسها ٠٠‏ ' 


السماء تطعم شياهها بالورود م لماذا تساتي : 1 


لذلك قاف م نايف : وقد هدات اقليْلا 0 
واستكان ذهنها , ولريما كان ملكها الحارس. هو 
الذى قادما عبر التلال , بعيدا عن الأحراش » 
والا فكيف كان لها أن تخوضها وتخريج منها 
سليمة ؟ ٠٠‏ ريما يكون هذا الملك الحارس قد 
بعث بيمامة صغيرة تطير من فوق رأسها لكى 
ترشدها للطريق ٠ 2٠‏ 1 

سكه 

وعندما بحل الليل وصلت الى سهل :ؤاضم , 


خلا من. الأحجار ذات. السنون الحأدة' القاطعة' , 
ومن الأشواك المدببة » كانت تكسوه حقنائش 


خضراء ,2 ترطبٍ أقدميها أثناء السير ٠٠‏ وقالت 
الإضك أن أبواب السماء سوف تنفتح عما قريب * 
روفجأة سقط نجم » فيما يبدو , الى الأرض » 

وعندما اقتربت منه الفتاة ازداد لمعانا وبريقا » 

ثم اذا به على البعد يتحول الى بيت صغير » شعت 

الأضواء من نوافذه * 
دقت على الباب , وجاءهها صوت من ورائه 

يقول : 

ادخلى * 

30-7 
وعندما دخلت تلفتت حولها ؛ فرأت رجلا 

عجوزا يقول فى صبوت رقيق ٠‏ 

٠‏ 'مشاء “الخير نا طفلقى العزيزة 

كنت انتظرك منذ وقت بعيد ! 

“' كان للزجل لحية بيضاء طويلة تمتد الى قرب 

الأرض )2 وكان 'ينظر اليها فى ود وحنان ٠‏ 

إجلسى يا طفلتى العزيزة ٠١‏ استريحى ؛ لابد 

1 . انك متعبة ٠٠‏ اجلسى الى.مقعدى الصغير » 

... بجانب المدفثة ٠‏ 
أطاعت' وجلست ؛ وبعد قليل قال لها ٠‏ 

أ لابد آنك جائعة وعطشانة » سوف أعطيك ماءا 
عذبا لتُشربين' ٠٠‏ لكن ليس عندى من الطعام 
غير بعض ما ينمى فئ الغابة » وعليك أن تقومى 
' أخذت الفتاة ما أعطاها الرجل ٠‏ نظفته جيدا » 

وطبخته على النار » وأضافت اليه بعضا من قطعة 

الكعيك ».مما أعطاه طعما لذيذا ٠٠‏ وعندما تم طهى 

الطعام قال لها الرجل العجوز ٠٠‏ 

'انى جائع أعطنى مما أعطاك الله ** 

3 وأعطته الفتاة اك مما استيقت لنفسهاء 

لكنها بعد. أن أكلت شعرت بالشيع ٠٠‏ 


٠٠؟تنأ أهو‎ ٠٠ 


ل" انتما من تناول. ٠‏ الطمام قال الرجل 


٠١ العجوز‎ 


لابه أنك بحاجة الآن الى ايندم دايا عاذي 
غير سرير. واحد لك أن تنامى عليه ٠‏ 


ردت الفتاة : لا لا ٠٠‏ تكفينى بعض الأعشاب 
الجافة , ا اذ أننى فعتاذة عليها ! 

لكن العجوز حملها بين ذراعيه وأودعها الفراش» 
ونامت قريرة العين ٠‏ 


وفى صباح اليوم التالى » عندما فتحت عينيهاء 
وجدت الرجل العجوز يجلس بجوار فراشها » 
ورأت من خلال النافذة الشمس تغمز الدنيا 
بضيائها الرائع ٠٠‏ قال العجوز : 1 
ب يجب أن تنهضى الآن يافقاتى كى تمضى الى 

عملك ؛ عليك أن تجمعى لنا شيئا من الغابة » 

. ٠ لناكله‎ 

"عالق 

مضت الفتاة سعبيدة الى الخارج » حيث استمعت 
الى طيور كثيرة تغرد وتغنى » كان أجمل ها سمعته 
فى حياتها من قبل "كما رآت ازعورا. تبلا المكان 
من حولها وكانت أروع ما شهدته عمرها ٠‏ 
ولعلك قد أدركت أن الله قد بعث بهذا الرجل 
العجوز ليعنى بالفتاة » ويرعاها * 

وفجأة » بيئما كانت تنتجول فى الغابة ؛ لحت 
الأشجار ٠‏ التقت بفتاة أخرى أخذت بيدها , 
وارتها كيف تحفر مفتشة عن بطاطا مدفونة فى 
باطن الأرض ٠‏ وعندما أصبع لديهما ما يكفيهما » 
داعبتها الفتاة الألخرزى » وقطفت بعض الزهور من 
أجلها ٠٠‏ كانت الفتاة عذبة الملامح.طيبة التقاطيع, 
تبدو شبيهة بفتاتنا ٠٠‏ لعلها ناكار 
سمح له أخيرا بالظهور *٠‏ 

ومرة أخرى طهت الفتاة الطعام ووضعت” قليلا 
من قطعة الكعك أعطته طعمه اللذيذ وثساركها 
الرجل العجوز فى الآكل * 

ءاس 

ولم يختلف الس فى اليوم الثالث عما قبله 
٠‏ عندما خرجت. وجدث الفتاة الألخرى فى الغابة 
وقد لعبتا معا فى فرح وبهجة ٠٠‏ ومضت الساعات 
دون أن يشعرا بها ٠٠‏ وكانت السماء صافية » 


بره 


بلا سحاب يغطيها ٠٠‏ ومع اليوم الثالث كانت 
الفتاة قد استخدمت كل: ما.معها من الكعكة , 
وشاطرها العجوز الطعام ٠١‏ ثم قال : 
ب الآن » حان الوقت يا عزيزتى لكى تعودى الى 
أمك العزيزة ٠٠‏ 
قالت الفتاة : سأكون سعيدة بالعودة اليها , 
لكن بى رغبة فى أن أعود الى هنا مرة أخرى ٠‏ 
قدم لها العجوز برعم زهرة وهى يقول : 
.لا تخافى , عندما يتفتح هذا البرعم » عن 
وردة جميلة » لك أن ترجعى ٠‏ كانت الفتاة 
الآخرى 'ننتظرها خارج البيت , وأخذتها من 
يدها وهى تقول ٠‏ 
سأدلك على أقصر طريق ٠‏ لتكونى مع أمك فى 
أقرب وقت .؛ غير أنك ستجدين بعض الصعوبة 
فى الوصول اليها ٠‏ 
اام 


ومضيا معا ؛ والفتباة تساعدها كلما احتاجت 


للمعونة , كنها بعد قبيل شعرت بالتعب » وقالت: 
ما أشدهيا نصاجتى الى شىء يرد على 'عافيتى 

ويقوينى لكى أواصل السير !1 

قطفت الفتاة الملائكية زهرة بيضاء 2, تبدو 
كالفنجان عد لا بي فرت عن كرات 
أحمر لذيذ , ما أن شريته الفتاة حتى دب فيها 
النشاط ٠٠‏ وعندما تطلعت للزهبرة البيضاء , 
وجدتها مشربة بالحمرة 2 وهى كذلك منذ ذلك 
الحين. ٠‏ 

- 010- 


وعند نهاية: :الغابة -ودعبت الحارسة الصغيرة » 
فتبائلا ..وهى, تشير .الى القرءية “القزيسة وقالت 


لها : 
هناك سوف. تجدين إمك ٠‏ جالسة أمام الباب , 
فى. انتظارك. ٠٠‏ أمفى. اليها ٠٠‏ ومند هذه 


اللحظة لن تستطيعى ,أن ترينى ٠‏ 
واختفت الحارسة , ومضت فتاتنا للقرية 
لتجدها غريبة عليها , كانما لم يسيبق لها أن 


رأتها من قيل ٠٠‏ كانت هناك بيوت تعرفها . 
وأخرى ما عرفتها قط ٠٠‏ ويدت الأشجار مختلفة, 
ولم يكن هناك من أثر لدمار قام به العدو ٠٠‏ بل 
كان هناك هدوء وسلام سائدين فى جنبات 
المكان ٠٠‏ النسمات تحرك' أعواد النباتات»وسئابل 
القنح تتماوج مع الهواء 2 وقد اخضر العشب 2 
وثقلت الأشنجار بالقمار ٠٠‏ ولم تجم صعوية 
كبيرة فى التعرف على البيت الذى تقيم فيه أمها 
العجوز ء التى كانت . تجلس أمام الباب تتطلع 
الى آخر شعاع من الشمس يغرب عن الدنيا ٠‏ 


ب اس 


وعندما رفعت المرأة. العجوز رأسها , ولمحت 
لقد حقق الله لى آخر. أمنياتى. يا ابنتى 

العزيزة ٠٠‏ أن أراك مرة أخرى قبل أن أرحل 

عن الدنيا ٠‏ 

وقبلت الفتاة وضمتها الى صدرهما فى. حنو 
كبير ٠٠‏ ؤعرفت منها الفتاة أنها قد قضت فى 
الغابة ثلاثين عاما 2 وهى التى كانت نظن أنها 
لم تبق فيها غير ثلائة.أيام .فقط , وقد التهت 
عذابات. أمها ازاء ما سيبته لها الحرب ؛ وها هى 
مضت وانقضت بأهوالها وفظائغها ٠٠‏ وقد 
ظنت العجوز أن ابنتها قد التهمتها الوحوش منذ 
وقت طويل ٠‏ ومع ذلك ظلت تأمسل فى نجاتها 
وتتمنى لو ألها لقيتها قبل أن تترك الدائيا * 


سع قاس 


٠٠‏ ها همى فتاتها أمامها , فى نفس ثوبهسا 
القديم » الذى كانت ترتديه قبل' ثلاثين 'عاما 0 
وفى المساء كانتا تجلسان معا ؛ فى هدوء 2 وقد 
غمرتهما السعادة ٠٠‏ ثم ذهبا /لى الفزاشن - 

ومع الصباحء عثر عليهما الجبران فى سريرهماء 
لقد نامتا سعيدتين ٠‏ بيئهما الوردة الثى أعداها 
لها. الرجل العجون فى. الغاية: » واستير! فعا فى 
النوم ٠٠‏ للأيف ! 


هذه هى.القصة. التى. ظفلت .مختفية عن الأنظار ما يزيد على ماثة'وخمسين سنة ٠٠‏ 
واحدة من الحكانات الشعبية التى كان يجمعها. ولهلم: جريم ‏ وشقيقه ب وسجلافا 
فى كتبهما الشهيرة , والتى ثرجمت الي كل لغات العالم .٠.+‏ 


كم 


صوص من الموال 
جمع وندوين : عبد العزبز وفعت 
يا ضارب العود ماعدش العود يطربنى )١(‏ 
بعد الحبايب مالاقى حظ يطن بنى 
واذا نمت ساعه يجينى الحلم يطربنى (7) 
جبت القديم ع الجديد وعملتهم شيله (؟1) 
وجيت أحمل لقيت الجسم ما اتحمل 
أقيم بعينى ألاقى أصحابى كتير شيله (4) 
والحمل وقع مال مالقيت حد يتحمل 
لما اليمين قصرت ايش تعمل الشيله (0) 
واللى جرالى من الأندال بتحمل 
صبحت حيران من جور الزمان ما بنام 
خلى طلب لى .طلب ؤانا ع الطلب مايتام 
زى.ما قال.المعلم على الأصيل ماينام 
وحلفت ما أنام الا أن حظى ظار بنى 
علا 

ليه. يا غزالة البرارى تعشقى ديب ليه 
وتخلى ورد الجناين يقطفو ديب ليه 


٠ يطرينى : من الطرب‎ ٠ ماعدش : لم يعد‎ )١( 

(؟) يطريتى ؛ يجعلنى مضطريا ٠‏ 

(5) جيت ؛ جلت ب * شيله : حمل ٠‏ 

(؟) شيله : أصلها فى العامية « شله » ء أىجماعة ٠‏ 
. (5) الشيله : أصلها « الشوله » , أى : اليداليسرى ٠‏ 


ون 


َه 


وبتفلمى عقد الدهب وبتلبسى الدوبليه (1) 
قوليلى ايه السبب كان وعد ولا نصيب (17) 
قالت صادونى العوازل ف الشبك يا نصيب 0( 
الدى فى الؤدن خلى السحر غاليكى (9) 
قالت آنا كنت فى حمى سبع ليه وسط الرجال نصيب 
كان يعزه بأحسن شىء غالبكى )٠١(‏ 
اسمع كلامى وترتيب الكلام ونظر 
آنا قلت دى عين ف اولاد الملوك ونظل. )١١(‏ 
زى ما قال المعلم هنذا السوال ونظر. 
القلب لو كان حجر والله حداه الدوبليه )١7(‏ 

1 خا علا 
'وأنا أعمل ايه.ف الصاحب اللى جه ف الطرق ولوانا(1) 
وخان يا عم العيّش وجه ف العششره ولوانا )١4(‏ 
وباح يسرى حدا العزال ولوانا 
خليك مع الله واسمع لى كلام ع الأصل 
أنا حفظت ابن آدم لكن غلينى ياعم الأصل )١5(‏ 
متقعدش وسط الرجال ؤتحكى كتير بالأصل 
عملك دليلك يا عمى وبيدل دوم ع الأصل 
الله يخيب قليل الأصل ولوانا )١1(‏ 

عر 

يا قلبى ليه خدتنى للحب و بليتنى 
وقطفت لونى كما العيان وبليتنى )١4(‏ ' 
أنا كنت خالص ما يعرف ثشىء و بليتنى 


(3) الدوب : نوع ردىء من العقود , والعهدةهنا على الراوى , و « ليه » تساؤلية , بمعنى : اذا ٠‏ 

() كان وعد ولا نصيب : أى عل ما حدث كاناتفاقا أم قضاء وقدرا '٠‏ 0 

(8) صادونى العوازل ٠٠‏ الخ ٠‏ أى : أوقع بىالحاسدون , وريما كان الأمر قضاء وقدرا . 

() يقول المثل الشعبى : « الدى فم الودان أقوى هن السحر » ٠‏ ومعنى الشطرة أن كثرة الحديث 
فى الموضوع كان كالسحر , فشلبك على أمرك ٠‏ 

٠ كان يؤثرك بكل ما هو عزيز وغال فابكيه ها استطعت‎ ٠ الخ‎ ٠٠ كان يمزك‎ )٠١( 

. يعنى بهذه الشطرة أن, ما حدث لم يكن اتفاقا ولا قضاء وقدرا . وائما هى الحسد‎ )1١( 

(15) المعنى هنا ملتبس ٠‏ ويبدو أن الفئان قدعاد الى الفكرة الإولى فى النص ء لان قلب الفتاة 
المقصودة لو لم يمل الى صاحبها ؛ لكان عندها من العقود غير الذعبية ها يغنيها عن عشقه ٠‏ 

:: : " لوانا : تخلى'غنا‎ )١9( 

(15) لوانا ؛: تلون وتغير ٠‏ 

(165) حدا : عند + العزال : الحاسدون ٠‏ 8 

(17) المعنى انه يعرف ابن آدم حق المعرفة ؛لكن غلبه أصله فى تعامله هم الناس ء 

(11) ولوانا : ولو أنا , يعتى ئفسه ٠.‏ 


(18) وقطفت لونى كما العيان : استعارة لطيفة » والمعنى : ذعيت بنضرة وجهى فاصبحت كالمريض ٠‏ 


نار المحيه رعت قلبى بقيت ولهان 

واللى يحبه انحجن عنى ولا بيبان )١9(.‏ 

فضلت طول الليل بنيكى ونتوح 

من كت نوحى جيرانى اشتكوا منى 

وقالوا دا قطع الزاد خالص نهار مع ليل 

وجم أهلى بيبكوا ف ريح منى )1١(‏ 

وقالوا دا أجله انتهى فاضل مسافة الليل (١؟1)‏ 

وحضيرم لكفان ٠ ٠‏ سالت الدموع منى (517) 

الا وحبيبى أتى عندى فى نص الليل 

قعدته جنبى وبحكيله كلام أسرار 

العين بتبكى والقلب بالاسرار 

أنا بنظر. فى وجهه ألاقى كل شىء أسرار 

يابو قلب جبار ماخدت الروح و بليتنى 

كما كه 

الناس لها بخت كامل وأنا ليه ربع بغت ومال 

والربع راس شرد منى من عشيرة الأندال 

البين عملنى جمل واندار عمل جمال (77) 

لوى خزامى على ايده وشيلنى تقيل لحمال )١54(‏ 

أنا قلت له ليه يابين ٠٠‏ هو الحمل ده ينشال 

قال لى امشى خطاوى خطاوى 

وكل عقده لها يابنى عند الكريم حلال 
ويروى أيضا : 

أنا لو شكيت الى بيه للجبل كان مال 

البين عملنى جمل واندار عمل جمال 


(15) ولا بيبان : لم يعد يظهر ٠‏ 

(0) ف ريح منى : بجوارى ٠‏ 

(١؟).‏ فاضل : باقنى + ولمعنى أنه لم يبق هن أجله الا سواد الليل ٠‏ 
(؟؟) حضرم لكفان : جهزوا الاكفان » جمع كفن ٠‏ 

(؟؟) البين : البعد والفراق ٠‏ اندار : تحول 

(4؟) لحمال : الأحمال * 


وه 


لوى خزامى ف ايده وشيلنى تقيل لحمال 
من الشرق للغرب لفيتها يمين وشمال 
أنا من مدينه لبلد عديت بحور وجبال 
ودست حافى القدم ع الشوك ودست رمال 
وقرشت ملح الشقا وصبرت صبسر جمال 
وعملت يوم صهبجى وعملت يوم شيال 
وخدمت عند العويل وخدمت عند العال (125) 
ولما طال بى المطال والحمل منى مال 
سمعت طين ف السما نادى عليه وقال 
علشان يهون العسير وتعيش بكل كمال 
فى غ بتك يا غريب خلى الأدب رسمال(؟؟) 
عاا عاج 
يا خاين المشره معرفتك ماتلزمنيش (71) 
مشيك معايا عشان غايه ماتلزمنيش 
وان خدت خيرى تشوف غيرى ماتلزمنيش (1/8) 
يحرم عليه الخسيس ما أعر فه طول ما أنا عايش 
لو كان حياتى بايده يحلف ما أنا عايش 
ياللى انته -مابكتش على.حالى وأنا عايش 
وس دموعك.على قبرى ما .تلزمنيش 
بخ عاو 
عجبى عليك يا ابن آدم ياللى آصلك طين 
ولك عمايل يا مايل تشيه الشياطين 
والعبد والرب من ظلمك عليك ساخطين 
عصيت الهك وتيعت الشيطان وغواك(9؟) 
زين لك السسوء وذوقه حلى لهمواك 
يا جانى الورد خد بالك من الأشؤاك 


(15) العويل : الوضيم ٠‏ العال : الأصيل ٠‏ 
(57) رسمال : رأس مال ء أى : اجعل الأدبراس مالك فى غربتك ٠‏ 


والمواويل المذكورة هن رواية الراوى : يوسفابراهيم حسن  .‏ ابيح كفر الزيات م غربية ب عام 
هذؤذا ٠‏ 

0؟) هاتلزمنيش : لا تلزمنى ولا حاجة لى بها ٠‏ 

(58) ما تلزمنيش : لا تلازمنى + بل تتجه الىغيرى ٠‏ 


مه 


أصل الن بيب من عثب بس العنب من طين 
ع علو 
يا مقسمين البخوت شوفوا بختى فين وهاتوه )7١(‏ 
مليت وعقلى شرد منى خلاص وهاتوه )7١(‏ 
كل البخوت عندكو واشمعنى بختى يتوه 
حظى ونصيبى كده ء وأنا هعمل ايه قوللى 
مادام زمان العب. فيه الأصول بتوه (77) 
نيتنا 
ياللى انته غاوى الكلام وعامللى متعلم 
هتعيش وناقصك علام لو كنت متعلم(81) 
غيرك درسها كتب وكأنه متعلم (15) 
يا ابنى الأدب أولا والعلم بعده كمال 
زلة لسان تسقطك من عين كل أهل كمال 
واعلم بان الرجال مابتتقلش يمال (4؟) 
لو كنت تقل الجبال ع الأرض ما تعلم (73) 
خا عا 
كام مره يا نجم وانته تغيب عن عينى 
لا أقعد ولا أرتاح ولا يهوى المنام عينى 
أثا ما فارقت الحبايب الا غصب عن عينى 
ياما طعمت الخسيس بيدى وصبعينى (171) 
ضيعت مالى عليه كله وصبعينى )1١8(‏ 
عض الايدين اللى ما اتمدت له غير بالخير 
واندار صابنى على خدى وصبعينى (79) 
علا أ 


() هاتوه : اعطونى ايام ٠‏ 
(1) هاتوه : سوف أضل ٠‏ 

(9؟) بتوه : أى تضيع أو تختلط * 

(5) متعلم : أصلها : ميت عالم , أى : مانة عالم ٠‏ 
(14) متعلم : لم يتعلم ٠‏ 

(0؟) المعنى أن الرجال لا توزن بالمال لأنهم أثين من ذلك * 
(1057.ما نعلم + لا تترك آثرا أو علامة + 

(/17) صبعينى : أصبعى ٠‏ هثنى أصيع ٠‏ 

(8؟) مبيعيني : صبا عينى ٠‏ 

(55) صبعينى : أصاب عينى ٠‏ 


له 


من قبل لوم العدول كان السلام بالايد 
دلوقت بقه بالكتابه من يعيد لبعيد 
من يوم ما غابوا الحبايب آنا لم فرحت بعيد 
ولا دقت طعم الهنا ولا يوم لبست جديد 
والشوق ف قلبى صبح يوم بعد يوم بيزيد 
وعملت م الصبى غنوه بغنى فيها وأعيد 
وأقول ياعينى أصيرى ويفعل ربنا ما يريد 
أيوب لما صبى كان بالفرج موعود 
ومركب الغربه يكره بالأحبه تعود 
ويظهر الورد تانى فوق شواثى العود 
ربك كريم يا عين ويقرب اللى بعيد 
+ عاو 
أمانه يا بدر لو خلى صادفك يوم 
لتقول له خلك عيونه لم تراءى النوم 
سهران ودمعة على خده بيئزل عوم 
من يوم فراقك هجر زاده وناوى الصوم 
وقول له خلك بيتمنى وصالك يوم 
الود وده يشوف طيفك ولو ف النوم 
مشتاق لقربك ومن شوقه بيسأل دوم )2١0(‏ ' 
ان كان خصامك دلال خف الدلال حبه 
عمس الأحبه ما يبعدهم عتاب'ولا لوم 
اا 
مادام لك رب يا عبد لا تيأس ولا تتهن (41) 
سبحانه قادر يغيتك كما غات الديدان م القن (7غ) 
العله طالت بأيوب وأهو نبى ونزت جراحه نز 
بعت له ملكين عشان صبره الجميل وشفاه (47) | - 
وعطاله مملكه ربه الكريم وشفاه 
(0غ) دوم : دائلما ٠‏ 9 
واللواويل من رواية لزان © كمد متدق عاذ اسل ارا - بف مزاد اجا ولميا. 1 الككرء 
(40) لا تسهز :الا تهتز ٠‏ 3 


(51) يغيتك : يغيئك وينقذك * والمعنى » كماهو واضح من 500000 و مسدتحددث "0 
40) شفاء : أبراه من مرضه ٠‏ ا 


له * 


والمبد مهما يشوف ثرجع ثقول وشماه (44) 
يا عبد شفت آه. عشان صبرك فى يوم يتهن 
علا 
أمرك عجيب ياللى انته عندك ورده تملا العين 
وعنيك على ورد غيرك ٠٠‏ فين ضميرك فين 
هيه دناوة نفس ولا فراغة عين (50) 
خسيس وطبعك ردى ومن الشرف خالى 
هوه اللى ف ايدك رخيص واللى بعيد غالى 
ياما بكره عينك تشوف أيام وليالى 
سلف يا خالى ولازم من سداد الدين (61) 
عاد علا 
مريض بداء الحسد والداء مأصل فيه (41) 
مهما عطاه ربئا ولا مال قارون يكفيه 
. وان شاف جيرا نه بخير غيرة الحسد تعميه 
ويبات ف قلبه نار ولا نهر ما يطفيه 
فى الوش يضحك ويعلم ربنا بخافيه (44) 
يا فاحت البير لأخوك فى السر ومغطيه 
لابد عن يوم يا ظالم من وقوعك فيه (49) 
التي 


(14) شفاءه : الاصل فيها « شاف آه » ٠والممنى‏ : وماذا يكون هذا الذى يعانيه اذا ها قورن 
بمعائاة النبى أيوب' ٠‏ 

(5:) دناوة : دناءة ٠‏ قراغة عين : 
الغي ٠‏ ' 
(47) تذكرنا هذه الشطرة بالحكمة المسيحية التى تقول : « افحل ما شئت كما تدين تدان » 
(47) ماصل : متاصل ٠‏ 

(4؛) الوش : الوجه ٠‏ . 

(45) هذه الشطرة والتى قبلها صياغة للحكمةالتى تقول : « من حفر حفرة لأخيه وقح فيها » 
والبير : هو البثر , هكذا ينطقونها مخفقة ٠‏ 4 


والموادويل من رواية الراوى : الشسسيخ علىعيد الباقى غثمان ‏ منشد دينى ‏ أعظو الوقف ‏ 
بنى مزار ‏ المنيا ل عام 448ةا ٠‏ 


العين الفارغةعى التى لا تكتفى بما لديها من نعم وتطمع فيما لدى 


وه 


بدي هيلانة ٠.٠‏ 


جمع وتدوين : أحمد محمد عبد الرحيم 


- صل على النبى 


كان ياسيدى فيه واحد سلطان » سلطان غنى قوى »:ويغدين مرانه مابتخلفش ٠‏ 
قالت : يارب ياربانى ندينى بنت أولدها وأبوها مايعرف علها أى حاجله ٠‏ 
قام ايه حملت وولدت البنت دى وسلمتها للمربيه » سمتها « هيلانه » ٠‏ جت سفريه 
لابوها ٠٠‏ أبوها سافر قعد مده طويله لما هيلانة كبرت ٠٠‏ كبرت ويقت عروسيه ٠‏ 
جت فى يوم من ذات الأيام قالت لها : ياماما آنا نفسى أشوف جنيئة بايا ٠‏ قالت لها : 
خديها ياداده ووديها ٠‏ البنت دى ضفيره دهب وضفيره فضه ١‏ قامت قالت لها : ياداده 
آنا نفسى أركب شجره من جنيئة يابا ٠‏ قالت لها : اركبى ٠‏ قامت هى فوق الشجره ,2 
وجاى أبوها راكب الحصان لمحها من بعيد , البنث لما شافت أبوها جاى راكب الحصان 
راحت نازله من على الشجره » شبكت ضغفيره منها دهب فى عود من الشجره ٠٠‏ خش 
هو » انت ياراجل ياجناينى ٠‏ يا راجل يا جناينى ٠‏ قال له : نعم ياسعادة السلطان ٠‏ 
'قال له : هين 'البنت اللى كانت هنا دى ٠‏ قال له : ما اعرفقى حاجه يابييه ٠‏ كانت 
الداده قالت للجنايئى اوعى تقول لباباها واحد.جه هنا .. قال :له : آنا ما اعرفش .حاجه 
يابيه » قال له : لازم تقوللى البنت دى مين هى ٠‏ قال له : دى من بيتك ياسسعادة 
البيه » آنا:ما اعرفشس عنها حاجه ٠‏ روح السلطان قال للست بتاعته لازم تقوليل على 
البنت دى مين ٠‏ قالت له : ما اقدرش أقول لك ٠‏ قال لها : لازم تقولى البنت دى مين ٠‏ 
قالت له : طيب أقول لك الصراحه ٠٠‏ دى بنتك * قال لها : بنتى !! قالت له : آه ٠‏ 


() الرادى : أم عاشبور ‏ مكان وتاريع التسجيل : مصر القديمة ‏ يناير ٠ ١91/١‏ 


.قال لها : طيب.» بنتى حلالى بلاكى لازم اتجوزها ٠‏ قالت له : ياراجل فيه حد تجوز 
بنته ٠‏ قال لها : آنا قلت كلمه وهى كلمه ٠‏ قالت له : خلاص ٠٠‏ اتنجوزها * 'قام 
البنت ايه قاعده فى وسط الزفه وبتتلين ٠٠ )١(‏ فى بقها ليانه » جاتها بنت من 
انجوارى ٠٠:جاريه‏ ؛ قالت لها : ياستى تدينى حتة لبانه وأقول لك مين اللى 'هيتجوزك ١‏ 
قالت لها : اتفضلى يا جاريه ٠‏ قالت لها : اللى هيتجوزك أبوكى ٠‏ قالت لها : ياجاريه 
غيرى:الكلام ده ٠‏ قالت لها : هى كلمه , اللى هيتجوزك أبوكى: ٠‏ قامت ايه البنت:خلت 
المعازيم: غنو له كده , وراحت هريانه. ٠٠‏ جات فوق: شجره وقعدت: ٠٠‏ فيل هيلانه ؟ 
فين هيلانه ؟ دوروا عبل هيلانه مالقيوهاش , وبعدين يصوا فوق الشسجره ء لقيوها ٠‏ 
قام قال لها أبوها : واه ياهيلانه ٠‏ قالت له : بعد ماكنت أبوى تصبح جوزى » 
اعلى بى دا شجره , كل ماتقول كده تعلى » جاتها أمها : واه ياهيلانه » تقول لهمسا: 
بعد ماكنت أمى بقيتى ضرتى » أعلى بى ياشجره , كل واحد ينده عليها تقول اعلى بى 
يا شجره ٠‏ لا الشجره عليت بقيت طول ٠٠‏ طويله خالص لفوق ٠٠‏ وبعدين ياسيدى 
ليل عليها الليل فوق الشجره نزلت ١‏ تروح فوق سن الجبل وقعدت *٠‏ صبح الصبح 
راحت لها أمها : واه ياهيلانه ٠‏ قالت لها : يعد ماكنت أمى بقيتى ضرتى اعلى بى 
با جبيله:, يعلى الجبل » يجيها أبوها : واه ياهيلانه ‏ تقول له:: يعد ماكنت أبوى 
طلعت جوزى اعلى بى ياجبيله ؛ يعلى الجبل » يجيلها خالها : واه ياميلانه » تقول له : 
يعد ما كنت خالى بقيت أخو ضرتى اعلى بى يا جبيله 0.للا سابوها فى الجبل ومشيوا 
٠٠‏ مشسيت .بدهبها بحالها بمحتالها ‏ راحت للننجار قالت له : يا نجار » قال لهسا : 
نعم ياست ., قالت له : تاخد كام وتعمل لى توب كلبه ٠‏ قال لها ؛ ياستى زى ماتقولى* 
قالت.له : طب اتفضل , تعمل لى صندوق كلبه ٠٠‏ .توب كلبه ألبسه ٠.‏ قال.لهسا: 
طيب ٠‏ اداتله اللى هو طالبه منها وعمل لها توب خضب بهيئة كلبه ؛ ومشيت ف الجبال» 
قابلها ابن السلطان وابن الوزير » ابن الساطلن فى .ايده لقمة رغيف , وابن الوذير 
فى ايده لقمة ايه ٠٠‏ فيذو ٠‏ قال : آنا آخد الكلبه دى , وابن السلطان قال وانا آخد 
' الكلبه دنى ٠‏ راح يه ابن السلطان قال : طب أقول لكم ٠١‏ اللى تاكل لقمته تبقى كلبته٠‏ 
ذا حدف ,اللقمه الفينو , وابن السلطان رمى اللقمه العطنه , راحت كلت اللقمة 
بتاعته ٠٠‏ ابن السلطان قال : بس تبقى. كلبتى حلالى ٠‏ خد الكلبه وروح بيهاء 
أمه يا ابئق جايب'لى 'الكلبه يا ابنى علشسان تاكلك ٠‏ قال : خلاض آنا لقيتهسا فى 
الجبل ٠‏ وكلبتى حلالى » بس خطيهسا ٠‏ قام خدوا الكلبه وحطوها فى البيت ٠‏ قام 
قال لها : يا ماما ٠‏ قالت له : نعم ٠‏ قال لها : بكره جيينسا ضيوف » تعملى وتعمل 
وتعمل » وتسوى ايه الطعام حلو ٠‏ قالت له : حاضر يا ابئى ٠‏ هيلانه سمعت ؛ قامت 
بالليل قلعت توب الكلبه وطبخت ووضبت .الواجب للمعازيم » وقامت أمه من النسوم 
لقيت الطبيخ والطعام كله متوضب ومحطوط ومرصوصن ‏ الله '!! ايه هه ** ايه ذه 
ياماما * قالت له : من يوم ما خشسيت ويانا الكلبه ماحدش بيجينا حتى ٠‏ قال 'لها : 
طب خلاص يا امْه ٠‏ المقصنود جه الضيوف , واتغدوا واتبسطوا ومشيوا + جه قال لها : 
با امه بكره جيينا ضيوف: ٠‏ زى ما عملت النوبه اللى فاتت عملت النوبه دى , صيح 
الصبح لقيوا كل حاجه متوضبه ‏ الله !!'يا ابنى من يوم ما جاتنا الكلبه مافيشن حد 


* تتلبن : تتشدق بقعلمة من اللادن‎ )١( 


امد 


بيجينا ٠‏ قال لها : ياماما تكون جتك أختك ٠‏ قالت له : يا ابنى مافيش حسد بيخش 
بيتنسا ٠‏ قال لها : طيب خلاص * 


ابن السلطان جه فى يوم من ذات الآيام قال لهسا :ياماما يكره جيينا ضيوف ٠‏ 
قالت له : طيب يا ابنى ٠‏ جه هو بالليل وزى مايكون لزق لها فى ركن كده ٠‏ جات هى 
بالليل قلعت توب الكلبه ٠»‏ وبقى الجمال ما وصفتششى , وايه واشتغلت بقى فى ايه ٠‏ 
فى توضيب الطبيخ ٠‏ هو شافها مارضيش لايتكلم ولا يتحدث 2 صبح الصبح لقوا 
الطعام متوضب زى النوبه اللى فاتت , الوليه قالت : يا اختى : ياربى , اللى ماحد 
أما يخس بيتنا ‏ ولاحد ديجينا من يوم ماجات الكلبه ٠‏ هو شافها مارضيش يقول 
لأمه ٠‏ قال لها : ياماما ٠‏ قالت له : نعم ٠‏ قال لها : آنا هتجوز الكلبه ٠٠‏ يالهوى 
يا ابنى » عشان الكلبه تاكلك وتنام فى جفك ٠ )١(‏ قال لها : آنا قلت كده , 
آنا هتجوز الكلبه ٠‏ قالت له : يالهوى يا ابنى ما أقدرش ٠‏ قال لها : آنا قلت كلمه 
وخلاص ٠‏ راح جه بالليل » قال لها : اقلعى توب الكلبه ٠‏ قالت له : هو هو ٠‏ ب 
اقلعى توب الكلبه ٠‏ هو هو ٠٠‏ حتقلعى توب الكلبه ولا أقطع رقبتك بالسيف , 
راحت قالعه توب الكلبه يقيت جل الله فيما خلق , فى الجمال ٠‏ وناموا للصبح ٠٠‏ 
قالت لها : يا جاريه ما تروحى تشوفى سيدك لتكون الكلبه كلته ونامت فى جفه ٠‏ 
راحت الجاريه لقيت صلاة النبى » نايمين » مماليك ٠‏ قالت لها : ياسثى الراس راسين» 
والرجلين أربعه » والضفاير على الحصيره مشحتره ؛ الخوف منك يا ستى أقول أحسن 
منك ٠‏ قالت لها : كده يا جاريه ٠‏ قالت لها : آه ٠‏ قالت لها : طيب يا بنتى ٠٠‏ روحى 
با جاريه انتى التانيه شوفى سيدك ٠‏ راحت السبع جوارى كلها ٠٠‏ ييجوا يقولو لها 
نفس. الكلام ده » خشست الست ينفسها , عادوا الفرح سبع تيام » بس .ايه كل الدنيا 
بره تقول ابن السلطان خد كلبه ٠‏ 


البئنت دى خلفت تلات صسبيان ٠‏ كل ها يطلعوا أولادها يلعبوا » يقولولهسم 
با أولاد الكلبه . شوفوا أولاد الكلبه » شوفوا أولاد الكلبه ٠‏ يخش العيال يعيطوا 
' لأمهم ٠٠‏ ماما العيال أما يقولو لنا انتوا أولاد الكلبه ٠‏ قالت لجوزها , قال لهسا: 
طيب ٠‏ جه لم كبارات البلد كلهم » وعمل لهم صوان كبير » وقال لهم آنا عازمكم عندى, 
جميع البلد معزومه عندى ف الصوان ده ٠‏ نصبوا الصوان ؛واتلمت جميع البلد » 
وجاب حصان وركب عليه الست بتاعته » وأولادها وراها » ومشاها فى وسط الصوان 
وراح شايل هن عليها الغطا بقيت براسها ٠٠‏ ملاك ٠٠‏ كل النساس سقفت لهسا 
وخشت بيتها ٠‏ 


جه فى يوم ابن السلطان وابن الوزير هاشى فى الجبل , ما هو ابن عمه ,2 لقى 
كليه ٠.0‏ قال بس ٠٠‏ آخد الكلبه , زى ما ابن عمى ماخد الكلبه , آنا آخد الكلبه دى»٠‏ 
قام ايه خدها , خدها وراح لأمه ٠٠‏ قال لها : ياماما آنا هتجوز الكلبه دى ٠‏ قالت له: 
دا ابنى تنجوز الكلبه علشان تاكلك وتنام فى جفك ٠‏ قال لها : آنا قلت كلمه. 
حتجوز الكلبه دى يعنى حتجوز الكلبه دى ٠‏ خد الكلبه » وقال لها بالليل اقلعى توب 
الكلبه ٠‏ قالت : عو ٠٠‏ عو ٠‏ قال لها : اقلعى توب الكلبه ٠‏ راحت الكلبه هابه فيه 
)١١‏ جفك : جوفك ١ 5 ٠‏ 
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طلعت مصارينه خثشست تشوف الخدامه لقيت مصارينه فى ناحيه ء» وهى واقفه عليه 
وبتاكل فيه ٠‏ بقى بيت الوزير فيه الصوات ٠‏ وبيت السلطان فيه الزغاريت ٠‏ جات 
فى يوم قالت لجوزها دلوقت يقى هى من يوم ما خرجت من البلد , على ماظهروا العمم, 
وجاموسهم بعيد عنك لا حلب , وأبوها عمى » وأمها عميت , وخربت اليلد جات فى 
يوم قالت له : آنا عاوزه آخدك وآخد كبارات البلد وأوريهم بلدى وأوريهم يابا وبيت 
يابا ٠‏ قال لها : خلاص ٠‏ عزم جميع اليلد » وهى ركبها وركب ولادها قدامها وراحت 
ايه ٠٠‏ على بلدهم ٠‏ أول ما قابلها قابلها يتاع الجاموس , بتاع أبوها ٠‏ قالت له : 
يا عمى ياجماس ماعندكشس حبة لبن للرضسيع ده ؟ قال لها : والله ياستى من يوم 
ما مشيت عيلانه لاجاموس حبل عندنا ولا حلب حدنا + دلوقت جميع اليلد وراها » 
راحت لبتاع اليقر ٠‏ قالت له : يا عم نيا بقار ما عندكش بق لبن للرضيع ده ؟ قال لها : 
والله ياستى مِنْ يوم ما مشسيت هيلانه لابقر حبل عندنا ولا حلب حدانا ٠‏ راحت للغنام, 
, قالت له : يا'عم يا غنام ماعندكشس بق لبن للرضيع ده ؟ قال لها : والله ياستى من يوم 
ما مشيت هيلانه لا غنم حبلت عندنا ولا حلبت حدانا ٠‏ راحت للمعاز , قالت له : 
يا عم يا معاز ماعندكس بق لبن للرضيع ده ؟ قال لها : ياستى من يوم هأ مشيت 
هيلانه لا معيز حبلت عندنا ولا حلبت حدانا ٠‏ خدت بعضيها وخبطت على بيتهم, 
'"..قالت لها : مين ؟ قالت لها : افتحى يا امه , دانا هيلانه ٠‏ قالت لها : يا بنتى من 
يوم ما مشيت هيلانه لاحد بيجينا ولا' يخس حدانا ٠‏ قالت لها : افتحى يا ماما دانا 
هيلانه ٠‏ تقول لها : ما قلت لك يابنثى من يوم ما مشيت هيلانه لاحد بيجينا ولا يخس 
“.حذانا » وبعدين الؤليه سمعت صوت غيلانه ٠٠‏ الوليه قايمة تفتح راحت خاجه خايطاها 
كده فتحت عينيها » الجاموس كل اللى تفوت عليه ينعر , ماكانش حاجه يتنعر عند بيت 
.أبوها بثئ ٠‏ البلد كلها دريت , عمامها ظهرو! العمم وظهروا الشيلان , وخيلائهسا 
".ذقؤا الفزح "سبع :تيام )١(‏ وبعدين كل واحد معزوم عيل معاه ادوله مسلا قرسه , 
ودوله ادوله حصان » وده أدوله جاموسه ٠‏ وكل المعازيم اللى جايه معاها تشوف بلد 
: أبوها ...كله .خد حصان , واللى خد فرسه , واللى خد لامؤاخذه خروف » واللى خد 
:.جمل ؛. واللى خلد بقره ؛واللى خد جاموسه » وروحت ياسيدى هيلانه » وعاشوا فى 'نبات 
.ونبات. » وخلقوا. صبيان وبئات ١ *٠‏ 
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ا صفوت حكمال 


تعتبر النزعة. القومية. من إهم. النزعاتالانسانية التى آثرت فئ.الفكر. الانساني » 
واثرت. الثقافة.«الانبسانية بابداعات .عديدةتسعى الى تأكيد الروح الوطنية » وتثبيت 


دعائم. الاستقلال. الثقافى للأمم * 


ولقد » ظهرت 'القومية. فى هوسيقاالقرن الماضى. كرافدمن. زوافد الرومانسيسية 
آثزئ. لغة الموسيقئن.الغربية » وواكب حركاتالتحرر السيامن. ٠‏ فكان وسيلة؛ لتأكيد 
الهرية +الثقافنة. لشبعوب عاشت على هامش الموسيقى الغريبة .من قبل » ٠‏ 

وياتى كتساب ده سلسوهخة الخولى: القومية فى هوسسيقا القرن العشنرين. » 
ليؤضع آئز هذا الانجاه قى تجديد <ركةالموسيقا بدفعات من الحيوية » وكسف مذابع 
ومصادر جديدة للابداع الفنى الوسسيقى نستمد طاقاتها.من التراث. القومى والشعبى 
لكثير من الأمم » ونتلاقى فى اتجاهماتعديدة ,. من خلال العملية العلمية الفليية 
فى الابداع الموسيقى , لتتآلف معا فى انتاجرؤية ابداءية هوسيقية جديدة 2 تحقق 
التواصل الثقافى بين الشعوب من <-لالرؤية محدثة لمفهوم «التقاليده و «التراث» ٠‏ 


و« فى:قرننا الحاضر أثارت الحروب ء وما تبعها 
من تقسيم وتعسديل للحدود ؛ وبانتشار أفكار 
الحرية والديمقراطية » موجات أوسع هن التحرد 
السياسى فى الغرب , وهبت شعوب:قى أفريقيا 
وأمريكا اللاتينية وفى آسيا ٠‏ تكافح الاستعمار 
والسيطرة الاجنبية » وفى غمار هذه الحركات 
السياسية الشساملة ٠»‏ شهد العالم بزوغ فنون 
جديدة لشعوب وثقافات صغيرة لم يكن لها دور 
فى الثقافة العالمية من قبل , وبذلك أسهمت فى 
اثراء الفكر والفن فى العالم + باضافات محلية 
الجذور ؛ ولكنها تخطت الحواجز الاقليمية لتخاطب 
جمهورا أوسع وأعي » ٠‏ 

1 


وكتاب « القومية فى مرسيقا القرن المشريين » 
.بلقى الأضواء على جوائب هن تلك الدزعة القومية 
فى بعض بلدان أوربا وأمريكا , وأمريكا اللاتينية 
والمنطقة العربية 2 فتكشف هذه الأضواء عن أهم 
الموسسيقيين وأساليبهم فى التعبير عن ذوائهم 
القومية » وتوظيف الغولكلور الموسيقى لبلادهم 
في ابداعات فنية تجمع بين الأصالة والحداثة معا, 
مستلهمين فى ذلك ترائثهم الموسيقى فى اطار من 
التجديد الفنى, أسلويا وتناولا ٠‏ 

وتعرض الاستاذة الدكتورة سمحة الخولى أهم 
هذه الاتجاهات والأعمال الموسيقية 2 مع ترجمات 


موجزة لحياة مؤلاء الموسيقيين » موضحة مصادر 


انداعاتهم ونواحى أساليبهم ومنهجهم فى التأليف 
الموسيقى » وكل ذلك فى اطار من الايجاز البليخ 
ورشاقة الأسلوب ووضوح الغرض ٠»‏ لتتحول 
الصفحات بين يدى القارىء الى لحن أدبى يتناغم 
فيه أسلوب التعريف ٠‏ وغاية التثقيف ؛» ونهج 
التعليم ٠‏ مقدما الكثير من المعلومات عن حركة 
الموسيقى العالمية , تلك التى نهم القارىء وتثرى 
معارفه » باعتبار أن الموسسيقى تعبير عن ثقافة 
المجتمع » فهى تجمع بين الفن والفلسفة والعلم » 
فى آلف هارمونى يعبر عن فكر الانسان فى مرحلة 
من مراحل ثمو وتطور همذا الفكر ٠‏ وتقدم 
دء سمحة الخو جوائب من عملية: التطور هذه 
بتدفق فنى يعلى من قيمة الابداع الموسيقى / بل 
.ومن قيمة 'الانسان نفسه على اتساع رقعة المكان 
وتتابع الأعوام فى جزء كبير من هذا العالم * 

وكتاب. « القومية فى موسيقا القرن العشرين » 
.يضيف الكثير للمتخصصين وغير المتخصصين » 
ما يتضمنه من قائمة هامة بالمراجع الأجنبية تضم 
العديد من الدراسات والمراجع التى صدرت حديثا * 
بوهو يشتمل عن /1؟ صفحة من القطع المتوسط ٠‏ 
وقد صدر عن سلسلة « عالم المعرفة » ( العدد 
يرنيو 19915 م ) متضمنا خمسة فضول» 
٠.يختص‏ "كل فصل منها بقطاع جغرافى. محدد » وكل 
قطاع يتميز بخصائص ثقافة معينة » وينقسم 
ب فى نفس الورقت ‏ الى قطاعات مكانية أصغر » 
وبخاصة حينما تتباين مصادر الثقافة » وتتنوع 
الاتجاهات المرتبطة بمصادر الابداع القرمى فى 
الموسيقا * 


وحينما نعرض ما تضمنه هذا الكتاب » سوف 
نتبين مدى الدقة فيْما احتوته مادته من معلومات » 
ومدى الجهد الذى بذلته دء سمحة الخوللى فى 
تجميع وتقديم هذه المادة فى نسيج فنى يجمع بين 
الرؤية التاريخية والتحليل الفنى » موضسحة 
: بحيوية أدبية ما قام به المؤلفون الموسيقيون من 
عمليات ثقافية فى بناء الشخصية القومية 
“لشعو بهم » والنهوض بفكر ووجدان هده الشعوب » 
من خلال مؤلفاتهم الموسيقية وجهودهم الفنية 


وتنظيع الجمعيات والمؤسسات والأكاديميات الت 
ترعى مؤسيقا وثقافة مجتمعاتهم ٠‏ 


٠٠‏ « ولكن كيف توصل هؤلاء القوه ون الى 
أساليبهم القومية التى حققت هذه الطفرة الأوسيقية 
لشعوبهم ولهم ؟ » ٠‏ 

تجيب د ٠‏ سمحة الخولى عن هذا التساؤل الذى 
نطرحه ٠'فتقول‏ : كان لايد لهم من الغوص 
عن الجذور ء فاكتشفوا منابعهمفى أحد مصدرين» 
هما : الموسيقا الشعبية أو الفولكلور الموسيقي من 
حانب ٠‏ والوسيقا الدينية المحلية من جاب آخر ٠‏ 
وكان الوعى بالفولكلور » أى الفنون الشعبية. » 
قد بدأ ”ل ينتقسر كتلمح جذيد فى الفكر. الأوربى '2 
ولكن وسائل جمعه ودراسته كانت ما تزال فى 
المهد 2 .ومع ذلك أصساخ. القوميون السمع لأغانى 
الفلاحين وأمعذوا الاظر فى وقصصائنهم. 2 وعذوا 
.بآدابهم وأقاصيصهم » ودراسة تقاليدهم المتوارثة 
فى تيار حى من الأفاءل والذمو والحفاظ فى 
آن واحد ٠‏ وهذا الذخر الهائل هو التى ألهم 
خطاهم فى البحث' عن ' لهجات موشيقية جديدة 
ضاذقة التعبير عنهم ٠‏ ومن هذا الجائب استسقى 


.المؤلفون القوميون ألحانا ذات مقامات تختلف عن 


اللقامين الكبير والصغير الغر ببين المستهاكين » 
واكتشفوا آفاقا من التكثيف النغمى ‏ هارمونيا 
وبؤليفونيا ‏ تختلف , بل وتتعارض أحيانا.» 
مع اللغة الأكاديمية للموسيقا الأوربية الفنية ٠‏ 


وأدهشتم الايقاعات الشسعبية بموازينهنا 
الاحادية » وتكويناتهم المركبة والمزدوجة » ووجدوا 


.فى آلات موسيقاهم الشجبية ألوانا ممززة من ألرئين 
الموسيقى تصلع لتطعيم التلوين ٠‏ وبهذا الكنز 
.الشمين من المواد الأوليسة (.الخام ) انطلقرا فى 


تجار نهم » واستنبطواً ما اسستطاعوا من الحلول 
الهارمونية والبوليفونية لتلائم امقامات الفسعبية 
( والكنسية ) , وطوعوا البناء الموسيقى (صحره؟) 
الامج أشعبية غير مألوفة تطويعا شائنا 
( ولو بتضحيات ) وخرجوا من مدا كله ليجات 
فوصيائية" أبدعوا بها أعمالا محلية فى جوهرهما 
وقومية فى روحها وموضوعات أوبراتها وأغائيها , 


الفنون الشعبية ب 9" 


ولكنها غريبة فى أساليبها بحيث يستطيع المستمع 
في أى مكان أن يستمتع بها ويتعرف على 
مصدرها * 
بعد هذه القدمة يعرض لنا الكتاب فى الفصل 
الأول أصداء الموسيقى الشسعبية فى أسبانيا 
وبريطانيا واسكانديئافيا ٠‏ وما احتوته موسيقا 
أسسبائيا من لحان ومقامات وايقاعات وآلات 
موسيقية من الشرق , حملها العرب معهم الى 
الاندلس - وعلى رأسهم زرياب ٠‏ وكيف احتفظت 
الآلات الموسيقية العربية بأسمائها العربية فى 
اللغة الاسبانية ٠‏ كما تضمن هذا الفصل تعريفا 
بعدد من الموسيقيين الأسبان , مثل : مانويل دى 
فاليا (5/ا14 1145) ومؤلفاته وأسلويه وأهم 
أعماله ٠‏ وكذلك ارنستو هالفتر تلميذ فالياء 
واسكار اسبلا » والى غير ذلك من مؤلفين قوميين 
وغيرهم ممن استلهموا طبيعة أسبانيا وتاريخها ٠‏ 
ثم تناول الكتاب بريطانيا , وكيف أن مصطلح 
« فولكلور » نا في انجلتر! فى النصف الثانى 
من القرن التاسع عشر ١8550‏ ) , وعرض الكتاب 
لأهم أعمال رالف قون وثيامز (؟/41١‏ ب 11048) 
واسلوبه فى التاليف وأهم مؤلفاته , وكذلك 
جوستاف هولست ( 1١81/4‏ - 1554:) وبأجاءين 
برتين ( 191 7 1١996‏ ) وغيرهم من اللمؤلفين 
الموسيقيين البريطانيين ٠‏ 
ثم تختتم المؤلفة الفصسل الأول من الكتساب 
بالحد يعن اسكاندينافيا وأعم المؤلفينالموسيقيين 
القرميين » وكيف أنه من النادر أن يسلط الضبوه 
فى عالم الموسيقى غلى أقصى شمال اوربا ٠‏ وقدمت 
الذكتورة' سمحة تغريفا باهم 'مؤلفي الموسيقا 
الأسنكاندينافيين ٠‏ كما تعاولت بتؤسع أكبن نحياة 
واعمال الموسيتقار الفنلندى جان سيبليوس 
901/185( » وبخاصة قصائسه السيمفوئية 
المستوحاة من الملحمة الفنلندية الشهيرة (كاليقالا) ٠‏ 


عاد عاد عار 


ثم ». فى الفصل الثانى من الكتاب » تنساولت 
المؤلفة أواسط أوربا والبلقان ٠‏ فأفردت للمجر 
مجالا رحبا , نظرا للدور الكبير الذى قامت به 
المجر فى الحركة القومية فى موسسيقا القرن 
العشيرين ٠‏ علاوة على تميز المجر ثقافيا ولغويا , 
حيث أنها لا تندرج ضمن مجموعة اللغسسات 
السلافية ٠‏ « كما تميزت المجر بالمرسيقا والشعر* 
وقد كانت موسيقاها مصدر الهام لأعمال موسيقية 
عديدة كتبها مؤلفون من جنسيات أخرى ٠‏ وهى 
فى هذا تشبه أسسسبائيا فى اجتذاب موسيقامم 
لاهتمام أوربى أوسم » ٠‏ 

وفى القرن العشرين قفزت المجر فجأة لمكان 
الصدارة , وبلغ تقدمها الموسيقى مستوى جعل 
منها كعبة لمعلمى التربية الموسيقية وللباحثين في 
علم موسيقات الشعوب ( الاثنوموزيكولوجيا ) ٠‏ 
كما احتلت مكانا مرموقا قى الابداع الموسيقى 
المعاصر بفضل: اثنين من أبنائهسا , هما : 
بيلا بارتوك » وسلطان كوداى » اللذين أسمعا 
العالم صوت المجر القومى الحقيقى بمؤلفاتهما 
المستلهمة من الموسيقا الشعبية » والتى ثقبا عنها 
وجمعاها من' أعناق الريف ٠‏ 0' 

و« بيلا يارتوك 188١»‏ 1945 ) من 
العبقريات الكبيرة فى موسيقا القرن العشرين ٠‏ 
وقد قدمت دء سمحة تعريفا وافيا بجهود بارتوك 
فى الموسيقا المجرية وفى علوم الموسيقا ٠‏ فهو 
باحث ومؤلف موسيقى ٠٠‏ ومن المعروف أن بارتوك 
وضع مشروعا لجمع وتسجيل الموسيقى الشسعبية 
فى هصر » قدمه الى مؤتمر الموسيقى العربية الذى 
عقد فى القاهرة خلال أبريل 1987م + 
.. ولا شك أن بارتوك جدير بهذا الكم من 
الصفحات الذى أفردته الكاتبية لترجمة حيياته 
ومراحل تكوينه وأسلويه وأعماله ( 91-51 )م 
كما أن سلطان كوداى جدير أيضا بأن تفرد له 


المؤلفة عشر صفحات من كتابها ( 15-595 ,)1١‏ 
وهو كم يفوق غيره » لأن كوداى من الشخصيات 
المتفردة فى موسيقا هذا القرن ٠‏ فهو لم يكتسب 
مكانتة الدولية بابداعه كمؤلف قومى مجرى 
فحسب » بل بجهوده المتصلة في البحث فى 
الفولكلور '. وبكفاحه المشسهود لنشر الثقافسة 
الموسيقية. بين الأطفال والشباب ٠‏ و « بطريقته » 
الشهيرة فى التربية الموسيقية ٠‏ 

و « كوداى » هو رفيق عفاح « بارتوك » فى 
كشف النقاب عن الوجه الموسبيقى الأصيل للمجر ٠‏ 
كما تناولت د ٠‏ سمحة الخولى ٠‏ بايجاز شديد , 
الملجر بعد بارتوك وكوداى ٠‏ ودور الفنانين 
الموسيقيين فى المجر , سواء من أتباع بارتوك أو 
كوداى » أم من غيرهم ممن حرصوا على التحرر من 
التوجه القومى والاتجاه الى « الاغتراف من منابع 
الموسيقا الحديثة بكل تجاربها ومشاكلها » ٠‏ 


بعد الحديث عن المجر تناول الكتاب رومافيا » 
ويخاصة جودج السكو 1881 1900 ) أبرز 
شخصية موسيقية أنجبتها رومانيا حتى الآن ٠‏ 
وعرضت المؤلفة ترجمة حياته وأهم ابداعاته » ثم 
تناولت موسيقا يوجوسلافيا وأبرز الشخصيات 
الموسيقية المعاصرة فيها 2 وبخاصة ميلكو كيليمن 
المولود فى كروانيا ٠ ١955‏ شم عرضت +2 فى 
ايجاز شديد أيضسا ء للموسيقا فى اليوثان ٠‏ 
فاليونان ككل الشعوب الصغيرة انطلقت فيهسا 
شرارة الوعى القومى ورغبة تأاكيد الذات * 

كما تناولت القومية فى موسيقا بولندا » التى 
عبر عنها أجمل تعبير الموسيقار العظيم شوبان » 
الذى سلط الأضواء على رقصاتها الشعبية » 
واستخلص منها ملامح ايقاعية وهارمونية هميزة٠‏ 
وتناول الكتاب حياة وآعمال شيمانوفسكى 
١957 - ١889‏ ) الذى يمثل الجيل الانتقالى 
بين شوبان ومدارس بولند! التجريبية ومؤلفيها 


المعناصرين التقدميين + وبنفس الايجاذ » ولكن 
بتوسع أكثر » عرضت المؤلفة الحركة الموسيقية فى 
تشيكوسلوفاكيا » وبخاصة جهود لايوس يانانشيك 
(1958-1865)ء ثم تناولت حياة بوهوسلاف 
مارتيئو ( 1485٠‏ 1109.) ومؤلفاته وأسلويه 

وفى الواقع أن .بولندا وتشيكوسلوفاكيا لعبا 
دؤرا هاما فئ الموسيقا السلافية بعامة , واستلهام 
الموسيقى الشعبية فى أعمال الموسيقيين المحدثين ؟ 
كما قدمت بولندا مجموعة من الموسيقيين المحدثين 
الذين استلهموا موسيقاهم الشعبية فى أعمالهم 
الفنية المحدثة وبأمساليب جديدة ٠‏ وقد يكون 
الايجاز الشديد الذى شملهما » وشمل غيرمما من 
بلدان أوريا الشرقية قْ هذا الكتاب يرجع الى 
أن معظم ما كتب عن الموسيقا فى بلاد أوربا الشرقية 
كتب باللغات المحلية » سواء فى رومانيا أو بولندا 
أو تشيكوساوفاكيا . مما جعل من الصعوبة 
التعرف بتفاصيل أوفى على الاتجامات القومية فى 
الموسيقا المعاصرة لهذه الشعوب * 


ماتيا 


أما الفصل الثالث من الكتاب 2 فقد خصصته 
المؤلفة لروسيا والاتحاد السوفييتى » وأوضحت 
فيه كيف كان القسرن التاسع عثير هو العصر 
الذهبى للموسسيقا الروسية ٠٠‏ ففى. هذا العصر 
الذهبي أنجبت روسيا مجموعة من أعظم مؤلفيها 
'.٠‏ اوقد ساد الحياة الموسيقية فى روسيا فى 
القرن التاسع عشر تياران موسبيقيان متميزان » 
أولهما تيار الموسيقى الأوربية .مع غلبية 
للتاثيرات الفرنسية والايطالية ‏ وهو التيار 
الذى يلغ مستوى بارزا من الاتقفان ٠‏ وأصبح 
جزءا من حياة 'الطبتقات' المثقفة فى روسيا ٠‏ 1 

أما التيار الآخر فهو تيار موسيقا « العامة .2 
القائ ثم على الموسيقا الفولكلورية السلافية من جائب » 
وموسيقا. الكئيسة الروسية الأرثوذكية من جانب 


ين 


آخر ٠‏ وظل كل منهما يعيش بمعزل عن الآخر .» 
ولأول مرة فى تاريخ روسيا تقارب هذفان التياران 
'وتفاعلا فى القرن الماضى على أيدى رواد الموسيقا 
« القومية » الذين اشتهروا باسم « الحفئة القوهية » 
أو « الخمسة الكبار » ٠‏ وبهذين الجناحين : 
القومى والعالمى 2 غزت روسما عالم :الأوسسيقى 
الأوربية وثبتت أقدامها فيه برسوخ » .وكان هذا 
هو انجازها الموسيقى العظيم الذى أقبلت به على 
“مشارف القرن العشرين ٠‏ ولا شك أن أبرز انجاز 
أحققه السوفييت » هو أن الموسيقا أصبحت عندهم 
.حقيقة فى حياة الانسان العادي » ٠‏ 
وقد كتبت الدكتورة سمحة هذا الفصل من 
.كنتابها قبل التطورات البعيدة المدى التئ شهدها 
.المجتمع السوفييتى فى عام ١94٠‏ ومسستهز 
٠ 0991‏ كما أوضسحت كيف حافظ الاتحاد 
السسوفييتى على التراث' الشعبى للجنسيات 
' المتعددة » علاوة على تشجيع جنسيات الأثلمية غير 
: السلافية على التعبير عن ذاتها موسيقنا بتطوير 
تراثها الشعبى : وذلك فى اطار ثقافى وهوسيقي 
شامل », قادر على احتواء كل الثقافات واللهجات 
' الأتعددة التى تزخر بها البلاد ٠‏ 
كما حرصت الدولة على تشسجيع وتطوير 
التعليم الموسيقى » بل « ان تفوق التعليم الموسيقى 
فى الاتحاد السوفييتى أمر يجمع عليه العالم 
كله ٠٠٠‏ وتنال المواهب الموسيقية لدى الطفل 
' عناية هركزة 5-7 
كما “تناولت د١٠‏ سمحة الخولى حركات التغيير 
والتطور والتئمية الموسيقية » وكيف حفلت الحياة 
. الموسيقبية الروسية فى مستهل القرن بعددٍ وافر 
, من مشاهير المؤلفين » وقدمت ترجمة وتعريفا بجياة 
وأهم أغمال عدد منهم ٠‏ وأفردت للموسسيقار 
:ايجؤر سترافنسكى ( ١885‏ 2 الإ5ا ) مجلا 
“كبن من: غيره. ..حيث « ينفرد. سترافنسكى 'نمكانة 
رفيعة بين مؤلفى القرن العشرين ».ليس فى موطئه 
روسبيا وحدها » بل فى العالم كله ٠.‏ وهى مكانة 
تكاد تقترب من مكانة بتهوفن وفاجثر , .7 
كما 'نناولت الدراسة الموسيقا الفومية الجديدة 
قى روسيا السوفيتية » والتراث والمعماصرة فى 
' الموسيقا السوفيتية ٠‏ وقدمت تخليلا لمؤسيتقا 
“آرام خاتشو توريان 1905ب 19481 ) ١‏ وتقؤل 
إدء.سمحة : « ليس خاتشسو توريان. أمظم بوأمم 


يا 


.مؤلفى بلاده ». ولكن شهرته العريضة انما تستئد 
موهبة. جماميرية خاصة .٠‏ فموسيقاه تعبر بلغة 
مبئكرة » ولكنها غير معقدة ٠‏ ولذلك تصل لقلوب 
المستمعين بسهولة , وتحفر لها مكانا فى خبراتهم 


٠ » 'الموسيقية‎ 


وبعد الحديث عن خاتشو توريان » تناول 
الكتاب القومية فى موسيقى آذ بيجان » ويخاصة 


,أن آدربيجان نموذج خصب « للقومية » النابعة من 


تراث شرقى يبرنبط بموسيقانا بوشائج «شاتركة ٠‏ 


وقد قدمت دء سمحة تعريفا بثلاثة من مؤلفيها 


, يمثلون فلسفات فنية متباينة ومتكاملة فى الوقت 


.نفسه , هم : « عزيز جاد يبيكوف » ( 148860 
4 )ء ويعتبر مؤسس الموسيقا الآذربيجانية , 
و« فكرت آميروف » ( 1959 ) 2 وهو 


' مؤلف قومى آخر أنبلور أسلوبه فى رخابالموسيقا 


الشعبية .» وقد كتب كونشزتو للبيانو ‏ بالتعاون 


,مع « نظيروفا  »‏ أقامه على الحان عربية ومصرية 


( بعضها لمحمد عبد الوهاب ) ٠‏ والمؤلف الثالث 
هو : « ادوارد ميرزويان » ( ١١15١‏ - :2 
وهو مؤلف أرمنى من الجيل التالى ل « خانشو 


تورنيان » * 


ثم اختتمت هذا الفصل عن الاتحاد السوفييتى 
«بتقديم تعريف وتحليل بالمؤلف « ديمترى 
كا بالفسكى » ( 5--- 1987 ) أحد كبار المؤلفين 
السوفييت المعاصرين ٠‏ 


+ جد عد 


١‏ أما الفصصسل الرابع من الكتاب فقد خصصصته 
الكاتبة للولايات المتحدة الأمريكية وامريكا 
اللاثيثية ٠‏ وتثير ده سمحة فى هذا الفصل من 
كتابها الهام تسازلات عديدة عن الموسيقا فى 
الولايات المتحدة الأمريكية ‏ وبخاصة « وأن 
الموسيقى كانت أبطا نموا من الأدب والشعر والفن 
التشكيى.» ٠‏ فقيام حياة موسيقية « متكاملة., 
بالنمط :الأودبى » يتطلب بناء فوقيا مركا » وهو 


.ها لم اتتتوافن أركانه الا فى القرن التاسع عشير » ٠‏ 
.( والحقيقة .التى لا شك فيها أن الشعب الأمرريكى 


فى. جوهره .امتداد لأورنا 566٠١‏ » 


. كما أن أمريكا بتكوينها الخاص 2- ليس لها 
موسيقا « شعبية » بلمعئى المتعارف عليه » لكى 
تعيم على أساسها فنا موسيقيا قوميا ٠‏ ومع القرن 
العشرين بدأت «'حركة قومية » أنتجت موسيقا 
ذات مداق أمريكى خاص مستمد من أحد مصنادرتها 
الثلائة الرئيسية » وهى : موسيقى الهنود الحم 
والموسيف الأذرو أمريكية » وتقفايذد ا مرسسيقي' 
البريطانية الكلقية ٠‏ وقد تناول الكتاب'همله 
الاتجاهات الثلاثة 2 ودور موسيقا « الجز » فى 
أعطاء طابعا خاصا للموسيقا فى أمريكا ١ ٠‏ 
كما عرض الكتاب لأعمال « جودج جيرشوين » 
(456ا1- /؟5١‏ )2 وتشنارئز ايفز ( 16105 
) * و «١‏ آيفن ليس من كببار المجددين 
فحسب » بل هو'آول من ازتاد طرقا متجهولة وغرة. 
نحو موسيقا أمريكية حقة » ٠‏ ' 
' كما أن ه ٠‏ كوبلائك .-11٠0-(‏ 1991 ) يعد 
أغظم مؤلفى أمريكا » بفضل دوره القيادئ والمتشعب” 
فى خلق موسيقا أمريكية ذات جذور محلية تبلغ 
آفافا عالمية ٠‏ وهو يكتب “حول هنذا فيقؤل : 
« لابد من توافر عناصر ثلاثة لابداع مؤسنيفى” 
محلية الجذور عالمية المستوى » أهمها : التماء 
المؤلف لشعب له ملامح متنيزة » وتوافر' قدر من' 
الحس الثقافى الموسيقئ لذيه , يعتمد على معين' 
يضم الموسيقا الشعبنية والدارجة ٠‏ وثالثها نؤائر 
لبن القومى للأنشطة المؤسيقية ( أجهزة الموسيقا . 
المنفذة , وأن ' يخدم هذا البناء المؤلفٍ المحلى ولوا 
جزئيا على الأقل 
' كما تناول الكتاب حياة وأعمال « روى هاريس » 
١905-3858‏ ) و « وليام جرانت ستيل » 
( 1508-1486 ) و «هترى كاؤيل » ( 1851 
) , وهو أحد المنجهين الى الشرق ؛ وصاحب* 
عقلية نهمة فى بحثها غن عوالم ضوتية جديدة 7٠‏ 


وهكذا ‏ كما تقول د ٠‏ سمحةالخولى.: أصبح. 
العالم الجديد يضج اليوم بتيارات. راتجاهسات" 
وتجارب موسيقية » بعضها « تقليدى.» يدور فى: 
فلك الموسيقا الأوربية المتوارثة م وبعضها :ا قومى:»< 
والبعض الآخر « تجريبى » نقلته أمريكا عن أورباء ٠‏ 


أو ابتكرته وفاقتها فيه أحيانا ٠.وأصبحت‏ الموسيقا.. 


فتى أمريكا والموسيقا الأمريكية على السواء » أكشر 
ثراء وتنوعا من كل ها تصوره أبدوّه فى القرن 
الماضىي ل6اجما. 

وبعد عرض ما تم فى الولايات المتحبدة. 
الأمريكية » وما قد تحملمه الأيام من تقييم للفورة 
الموسيقية الأمريكية » تناول الكتاب الحركات 
العومية في أمريكا اللاتينية وكيف تضافرت عوامل 
نلائة على ازدمار القومية فى أمريكا اللاتينية ٠‏ 
«.أولها : خصوبة وتنوع موسيقاتها الشعبية 
الدارجة ,» وثانيهسا وجود أجيال من الإلفين 
الموهوبين والمتمكنين » همن أقبلورا على هذه 
الموسيقات: بحماس وطنى وفنى ليلتمسوا فيها 
هنايع الهامهم ؛ وتعرف أغلبهم عليها من مضادرها 
الاصلية وقئ بيئاتها الطبيعية » وثالثها قيام أجهزة 
الأداء الموسيقى ٠‏ كالأوركسترا وفرق الباليه 
والأوبرا » فى اطار حكومات رعتها وحرصت على 
اتش تشجيع الموسيقا القومية ونشرها محليا ودوليا فى, 
5 |الجالات دي 


وقد شهد القرن العشرين اتجاها قويا بين 
مؤلفنى أمريكا اللاتينية للتحرر من سيطرة الفكر 
الوشيقى الأوربى » وشجعتهم .حكوماتهم على" ذلك 
فى اطار سياسة تسسعى لتأكيد الملامح الثقافية » 
ولشحن الموسيقا القومية الجديدة بملامح صادقة! 
التعبيرا: عن العناصر الهندية أو الزنئجية ( أو' 
المهجنة') © ولكن دون آن تفقد فى الوقت ذاته 
اتصنالها" المنفتح ( من بعيد ) على اتنجاهات التأليف 
الغربية الحديثة ٠‏ 

' ونالت البرازيل. اعترانا . دوليا بموسيقامسا' 
القومية التى أبدعتها مجموعة من المؤلفين » المعهم 
وأشهرهم « هاتيور فيلالويوس » زلاقخا - 
٠)‏ وهر أشيهر مؤلفى أمريكا اللاتينينه 
علليبا » وأوسعهم خيالا » وأشسدهم ايتكارا.:” 
وأغزرهم. انتساجا + اذ كتب.قرابسة ألف عمل” 
مؤسيقئ ٠‏ وقد: تئاول الكتاب بايضاخ وايجاز 
جياة:: وأعنال. وأسسلؤب هذا . المؤلف البرازيلق* 
العظيم. *. بلطية 


لد 


آما فى المكسيك ٠‏ فقد نمتع « كارلوس شافيز » 
1894 19148 » بمكانه مناظرة ل ه فيلا 
لوبوس » ٠‏ وكان شافيز مؤمنا بمبادىء الثورة 
المكسيكية , وقد عبر عنها يمؤلفت ذات طبيعة 
جماهيرية دعائية + 


كما تعرضت الأرجئتين لنفس الصحوة القومية 
التى سرت فى أنحاء أمريكا اللاتيئية » وانعئست 
موسيقيا لأول هرة فى أعمال « آلبرتو وثيامز » 
ر ككما ‏ ١دؤ9ا‏ ) الذى كان له أثر عميق فى 
توجيه الموسسيقا فيها.وجهة قومية ٠‏ ثم أنجبت 
الإرجنتين واحدا من ألمع الشخصيات. الموسيقية فى 
أمريكا اللاتينية ٠‏ وهر « البرتوجيئا مسستيرا » 
(198982-1917 )2 وقد اتسمت كل مؤلفات 
المرجلة الأولى عند البرتوجينا ستيرا بنزوع قوى 
نحو القومية ٠‏ 


وفى شيل كان « بيدرو الليندى » ( 18486 - 
9 ) من أهم القومئين مع نزوع نحو 
الانطيساعية ٠‏ أما المؤلفون' الأحدث , مثل: : 
« دومنجو دى سانتاكروز » ( 14855- ( 
و« خوان أوريعؤ سالاس » ( 2-5519 ( 
وغيرهما » فقد اتتشئرت'.اعخالهما. دوليا “ وان لم 
نكن صريحة فى طابعها. القومى ٠‏ 

' وتختتم د شمحة هذا الفصل' بتعليقها على 
المدارس القومية الموسيقية لأمريكا اللاتينية يأنها 
أثبتت قدرتها على ملاحقة الموسيقا الغر بية , وتجاون 
السبق الزمنى الهائل بينهما بموسيقا لا تقلد 
الغرب» لأنها نابعة من ثقافات تختلف فى جذورها 
عن 'الغرب » ولكنها تمازج حلايث قيم لحضارات 
مختلفة , ولدت موسيقا جديدة أكذت خيؤية 
القرمية ومكانها بين التيارات الموسيقية المعاصرة ٠‏ 


000007 جروا 
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أفردته المؤلفة. لإصبداء. القومية' فى الشبرق ٠‏ ومنو 
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لورإاسية موسبعة,. تكثنبف: عن. الأبعاد الفنيسبة 
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فى البناء الموسيقى » وبخاصة ما واجهه الشرق ى: 


3# 


'فقده 


العربى منه بوجه خاص ل من تداخل ثقافى , 
وصراع عسكرى وفكرى وعقائدى مع الغرب ٠‏ 


« ففى العصر الذى حشدت فيه شعوب الشرق 
9 قواهما للتخلص من الاستعمار والاسستغلال 
الغربى » ووجهت يتقدم حضارة الغرب علميا 
وتكنولوجيا بما فرض عليها أن تسارع كغيرها 
للاخذ بأسيايه » ومحاولة اللحاق يتطورات التصنيع 
والتحديث ٠‏ وهكذا تصاعدت حدة المراجهة بين 
الشرق والغرب , وتعقدت المواقف والعلاقات بينهما 
تعقيدا أدى لتخلخل خطير فى مسلمات الشرق » ٠‏ 

هذا من ناحية » ومن ناحية أخرى نجد أن يعض 
المؤلفين الغربيين » فى غمار بحثهم المثير عن مصادر 
جديدة للرنين الموسيتقى , اتجه نحو الشرق 
وموسيقاته ٠6٠06غ ٠‏ 

وقد تناولت المؤلفة أيضا هذا الصراع الثقافى » 
وما' يرتبط بالتراث الموسيقى وخصائصه المتميزة » 
وما يضمه التراث العربى الموسيقى من عناصر 
فارسية وتركية ٠‏ وما يعتمد عليه هذا التراث من 
لحن وايقاع ٠‏ 

ه كما أدى الانبهار بموسيقا الغرب » وعقدة 
الشعور بالنقص » لموجة من التنكر للتراث عند 
بعض شعوب الشرق ء ثم جاء رد الفعل المتوقع 
فظهرت موجة مضادة تنادى بالحفظ على التراث 
التقليدى والشعبى والعودة اليهما » ليس كركن 
من أركان الهؤية الثقافية فحسب ء يل كأساس 
لااغنى عنه لأى تجديد أو تطوير موسيقى ٠‏ 


وهذه الموجة المضادة هى التى أدت فى مصر , 
مثلا » لانشاء « مركز الفنون الشعبية » فى أواخن 
الخمسينيات , ثم « فرقة الموسيقا العربية » فى 
أواخر الستيئنيات ٠‏ وقد جاءت هذه الفرقة 
ومثيلاتها لتسد فراغا ٠‏ ولتستكمل. بناء الحياة 
الموسيقية ٠٠٠‏ ولكن تشهد السباحة الموسيقية 
الشرقية فى هذا القرن ‏ تحت شعار التجديد ب 
نيارات هوجاء من « التغريب ٠»‏ السطحى الذى أهدر 
كثيرا من أقيم عناصر التراث ومن مقاماته » مفضلا 


عليها السلمين : الكبير والصغير » المستهلكين فى 
نظر الغزب: نفسه ٠٠١‏ وفى غمار التيارات العنيفة 


أجذت مدارس التأليف الموسسيقى القومى فى 
الشرق تتحسس طريقها نحو تطويز عضصوى 


رشيد , يستلهم من جوهر التراث مادة لموسيقا 
تستخدم أساليب غربية فنية جادة للتوصل للتعبيز 
المبتكر عن مضامين شرقية متطورة + 


جد ديا 


واذا كنا.عادة نجد موجات اليقظة القومية 
الثقافية لحركات التحرر السبياسى والنهورض 
الاجتماعي» فاننا فى تركيا بصدد وضعيكاد يكون 
معكوسا ‏ كما تقول د٠‏ سمحة ‏ فالتحديث 
والعلمانية قد اتخذا على يدى أتاتورك اتجاها 
مطلقا نحو تبئنى حضارة الغرب » ومحاولة تفرع 
الجسور التاريخية ٠٠٠‏ 

غير أن هذه الأوضاع التعسفية: التى فرضهنا 
آناتورك خفت حدتها وعادت البلاد لأوضاع شبه 
طبيعية منذ السبعيئيات » واستعادت المؤسسات 
الاسلامية مكانها فى حياة تركيا ٠‏ واستانفت 
الطرق الصوفية بعض نشاطها بما فى ذلك النشساطظ 
الموسيقى, وكذلك عاد للموسسيقا التركية التقليدية 
بعض ثقلها فى الحياة الموسيقية ٠‏ . 

و بنفس النهج الذى سارت عليه د* سممحة.فى 
كتابها » بعد أن عرفت يالواقع القافى والسيامي 
'والاجتماعى الذى يحيط بالحية الموسيقية » قذمت 
نماذج من أشهر الموسيقيين ٠٠‏ فقدمت أحمد عدنان 
سايحون ( 19017 1997 ) الذى يعد من أكبر 
شخصيات الموسيقا التركية القومية. » بل: وفى 
منطقة الشرق » وله مكانته فى أمريكا وأوريا ٠‏ 
فهو من أوسع مؤلفى الموسيقا القومية التركية 
نشاطا وانتاجا » ومن أكثرهم رسوخا وتفننا فى 
تحقيق الاندماج بين عنساصر التراث التركى 
التقليدى ‏ الدينى والشعبى ‏ وبين فنون التأليف 
الغربية » وهو كذلك أسستاذ وقائد أوركسترا 
وباحث فى الفولكلور الموسيقى ٠‏ وله دراساته 
المنشورة فيه » ومنها كتابه الصادر فى السيعينيات 
عن بحوث بارتوك فى الموسنيقا الشعبية التركية ٠‏ 
كما زار القاهرة بدعوة من وزارة الثقافة المضرية 
فى السبعينيات » حيث قاد حفلا من مؤلفاته 
الإوركسترالية والغنائية + 

كما يعتبر جمال رشيد راى ١9+5(‏ | :) 
أول مؤلف قومى تركى فى نظر مواطنيه ٠‏ ويعتبر 
ن٠‏ كاظم أكسيس (0-1508 ) من المؤلفين 


الذين يتميز أسلوبهم يغلبة العناصر المستمدة من 
الموسيقا التركية التقليدية فى أعمالهم ٠‏ 

هذا وينتمى علوى جمال أركين ( 051903 
) وحسن فريك الثار ( 1905ب ( 
لنفس هذا الجيل ٠‏ « وقد امتدته حركة التأليف 
المعاصر على أسس غربية فى تركيا لأجيال أخرى 
من المؤلفين » ولا زال النزوع القومى مميزا لمؤلفات 
أغليهم » وهو مستلهم اما من التراث الفولكلورى 
أى التقليدى أو الدينى ؛ ولا زالت الموضوعات 
التركية التاريخية والمعاصرة تشغل حيزا مرموقا 
فى أغلب مؤلفاتهم » ٠»‏ 


جد عد بد 


وعن قصة الموسيقا فى لبئان فى هذا العصير , 
فهى قصة تفاعل وأخذ وعطاء متفتح على الموسيقا 
الغربية » جعل من بيروت ‏ يجانب القاهرة لل 
مركزا مفضلا لكبار الموسيقيين الزائرين من أنحاء 
العالم » وهو ها انعكس على الحياة الموسبيقية منذ 
مطلع القرن » وصبغها بصبغة عالمية , ؛ مهدت لنساة 
حركة مومسيقية قؤمية التوجه ,» طرحت حلولا 
وقدمت محاولات هامة للتوفيق بين الموسسشيقا 
اللبئانية الشعبية والعربية » وبين صنعة الموسيقا 
الغربية ٠‏ 1 

وأوضحت دء سمحة الخولى دور العديد من 
الموسيقيين اللبنافيين » وبخاصة « وديع صبرا » 
أول رواد الموسيقا القومية فى لبنان »2 والى غير 
ذلك من المؤلفين اللبنانيين » مثل : عبد الغنى 
شعبان » والأخوان عاصى ومنصور ٠٠‏ رحبائى » ٠٠‏ 


.وتوفيق الياشا ء وهو يعتبر من أفضل المثلين 


للقاء الصحى بين الحضارتين الشسرقية والغربية. فى 
لبدان بفضل مرقفه المتوازن منهما ٠‏ ' 

ثم تتناول د ٠‏ سمحة دور هصر التى تتمير 
- عن تركيا مثلا ‏ بنمو حركتها التحررية القرمية 
نموا طبيعيا نبع من داخل المجتمع » ظهرت بوادره 
منذ القرن السابق فى دعوة الاستقلال التى قادعا 
مصطفى “امل ومحمد فريد » وكسف كان أول 
لقاء فى عصر محمد على مرتبطا بانشاء مدرسة 
للموسيقات العسكرية , كجزء من خطنه لتكوين 
جبش همصرى حديث ١‏ ثم دور الخديوى اسماعيئل 
وبناء دار الأوبرا ٠٠‏ الى. غير ذلك من نشاطات, ٠‏ 


كف 


وقد أسفر اللقاء مع. الحضبارة .الغربية عن 
مولد فئون جديدة لم تعرقها البلاد فى الاطار 
الموروث لخياتها الثقفية ٠‏ وفى حديثها عن 
سيد دروبش تقول دء سمحة : ( وسيد درويشس 
مثل أعلى لما يمكن أن نسميه « الملحن القومى »2 
ولا نقرل المؤلف , لأن مفهوم التأليف الموسيقى 
لا ينطبق عليه » ؤلكن هذا لا يقلل يأ خال من 
دوره الرائد فى تمهيد الطريق لموسشيقا مصرزية 
متطورة , نابعة عن وعى متزايد بالهوية المضرية 
واستجابة لأحداث المجتمع وتحولاته 6 

وبعد ذلك عرض الكتاب لدور الاذاعة فى الثقافة 
المصرية وحركة الشسيعر ..والتأليف الموسيقى 
القومى ٠‏ ثم الفنون وثورة 1907 2 ثم قدمت 
'ترجمة .لحياة عدد فن رواد التأليف الموسسيقى 
القومى., وعرضا لأعمالهم » مثل : ,يوسقف.جريس 
1885 ب [199 ) وحسن رشبيد.(18570- 
8 ) وابو ببكر خيرت ( )1١9559 2-391١‏ 
لا الذى يعد من المع أعضاء جيل الرواد من المؤلفين 
القوميين فى مصر' ,» وأهمهم دورا فى خياتها 
الموسيقية » ٠‏ 

ثم :تناولت مجموعة المؤلفين الذين يمثلون الجيل 
الثائى والثالث , ممن يقدمون صسورة متكاملة 
اللموينيقا القرمية.فى مصر منذ منتصف القرن » 
'مثل : عزيز الشوان 0:31515-0-- )2 عطية 
شرارة (11و1ا د ) » رفعلت جرائسه 
أركككات )جمال عبد الرحيم ( 1955 - 
)ء عواطف عيد الكريم 15151 34 
حليم الضيع ( ١ 2-151١‏ ) وهر نؤلف مصرى 
فى العالم الجديد ٠٠٠‏ وتثير دء سنمحة' قساؤلا 
.هاما » هر : هل القومية جغرافية أم زوحية ؟! 


ثم بعد ذلك تناولت د*: سمحة الجيل. الثالك 
هن المؤلفين , مثل : جمال نسلافة :.]<مد الصعيدى » 
' راجح داؤه > مونا غنيم » ادر عباس , محمد 
عيذ الوهاب 'عبد' الفتاح » شريف محى الدبين. » 
“علاء مصطفى ٠‏ خالد شكرى » وغيرهم ممن تخرجوا 
٠‏ فى. الكونسيرفاتوار.. بالفساغرة. ٠‏ :ثم تنساولت 


0 


الموسيقأ الفئية المتطورة فى العالم العربى. اليوم ٠‏ 
وهو آمر يحتاج الى دراسات وافية تكشف عن 
الاتجاهات الفنيه التى تسود حاليا حركة ال موسيقا 
القومية العربية » سواء فى دول المغرب العربى أو 
دول الخليج » وبخاصة أن الكثير منهم درس فى 
أوريا » ودى الكونسير فاتوار فى الساهرة ٠‏ 
دكم أرجو أن تتا حالفرصة للدكتورة سمحة بتقييم 
نقدى لاعمال الموسيقيين القوميين الجدد فى البلاد 
العربية بنظرها الموضوعى ودقتها النقدية 2.وأن 
.يتوفر .لها الوقت والجهد لوضع تخطيط شامل 
للحركة الموسيقية على الصعيد العربى » ولو فى 
لقاء علمى فنى متميز ؛ مثلما تم.ذلك دلنسبة 
للموسيقى العربية فى المتر انثانى .لالموسيقق 
العربية , الذى عقد بالمملكة المغربية فى فاس 
أبريل ١959‏ - وفى القاهرة ‏ ديسمير من 
نفس العام ٠‏ فما أحوجنا الى توثيق اتجاهات 
الثقافة العربية بعامة 2 فى عصرنا ال<الى', 
والوسيقا بصفة خاصة ٠‏ 50 


والدراسة التى.قدمتها'دء سمحة « القومية فى 
موسيقا القرن العشرين » أرجو أن تكون مدخلا 
لدراسات أخرى تكشنف لنا عن جوانب هذا 
الاتجاه فى بلدان أخرى » وتعرفنا بالعديد من 
الموسيقيين القوميين على الساحة الدولية » وبخاصة 
فى آسيا.وأفريقيا ٠‏ والجهد المبذول فى صذده 
الدراسة هو جهد بلا شك مشكوز , وهو جهد غير 
يسير ٠‏ فالكتاب ليس كتايا ثقافيا فحسب »2 بل 
هو أيضا يحمل الجانب التعليمى بين جرائحه ٠‏ 
وهى اضافة أخرى للمكتبة العربية تضيفها 
د١٠‏ سمحة الى جهودها العلمية والتعليمية العديدة , 
وتأكيد آخر لاهمية الوعى بالموسيقى الشعبية فى 
تأكيد الشخصية الوطئية وتحقيق التراصل 
الثقافى بين الأجيال » وفتتح باحات عديدة وجديدة 
أمام الفنانين المحدثين يعبرون من خلالها عن وعيهم 
الوطنى ومعرفتهم بالقيم الجسالية. فى ابداعسات 


. شعبهم ؛ التى تحمل موروثات حضسارية ورؤية 
.إنسائية تؤكد قدرة مجتمعهم على مواصلة العطاء 


بترا جالحسمام 


. تعتبر أبراج الحمام أقدم ما عرفهالانسان من هساكن التربية » وقد تناقل . 
مربو الحمام تربيته فى الأبراج جيلا بعد جيل * 


“ولقد برع كثير من الناس فى 


بناء أبراج الحمام , وأخلوا . يقيمونها على هيئة . 


آشكال .هندسية جميلة ٠‏ فمنها ما يبنى علئ هيئة. مخروطية , ومنها ما يبنى. على 
هيئة قباب مستديرة » ومنها ما يبنى على هيئة. حجرات تزينها فتحات التهوية التى 
تعمل على أشسكال مختلفة تعطى الأبراج منظرا جميلا ٠‏ 


ناذا تبثى ابراج الحمام ؟ ٠٠١‏ وظيفة الأبراج :- 
٠.‏ تبئى أبراج الحمام لأكثن من هدف , فالبعض 
٠يسعى‏ لبنائها بأشكال جميلة كاداة لتزيين البيوت 
من الخارج فقط , والبعض الآخر .يسعى لبنائها 
بهدف نر بية الحمام البرى وليس الزينة ٠.وهناك‏ 
فئة ثالثة.. تحاول عند . بنائها للأبراج الجمع .بين 
هين الهدفين « الزينة وتربية الحمام ) ٠‏ 
ولكن فى الغالب تبنى الأبراج بهدف تربية 
الحمام والحضول على قراخه ( الزغاليل ) للغذاءء 
' واستعمال زرق الحمام أو الرسمال فى “تسميد 
' المزروعات لاحتوائه على عناصر سمادية مفيدة » 
أولذا يناع بثمن مرتفع ويشستزيه زراع اللقات 
والنخل والخضر لتسميدها به , ويعتبر موزدا 
من موارد الرزق للمشتغلين بتربية الحمامٌ البرى'» 


المعتبر قانونا.أنه من الطيور المفيدة لازراعة والمحرم 
صيدها ٠‏ 


أشهر أبراج الحمام فى القطر المصرئ :. , 


توجد أبراج مسيدة فى: جهات مختلفة من 


'القطر 'المصرى تختلف فى: الحجم والشكل م 


أشهرها  :‏ أبراج دنشواى بالمنوفية ‏ وأبراج 
الجغدون ( ملك يشرىئ يك حنا ) وهى مششيدة على 
مساحة ريع فدان , وقد قدر ما بها من حمام برى 
يئحو ٠0‏ ألف زوج ٠‏ وأبراج ناحية القصر 
والصياد بنجع حمادى ('ملك سمو الأمير يوسف 


٠‏ كمال ) وعى أكبر الأبراج فى القطر المضرى 


ويقدر ما بها من خمام يمالة ألف.زوج * 


إلفا 


برج المنوفية ( برج دنشواى ) : 
قبل الحديث عن برع المنوفية أو بالتحديد 
دج دنشواى ؛ وناذا احتير هدا البرج بالذات » 
بيدزمسا التعرف أولا على ما هو دنشواى ؟1 
دشواى هى ٠٠‏ احدى قرى محائظة المنوفية 
تقع على يعد كيلو مترين عمط من مدينه 
الشهداء » وعلى بعد حوانى ١١‏ كيلو مترا من شبين 


اللوم ( العاصمة ) ء ويربطها طريق مرصوف . 


بالشهداء وبالتالى ببقية المناطق المحيطة 2 وى 
تفع على طريق سكة حديد القاهرة ب كفر الزيات 
هرورا بمدينة منوف ٠‏ ونريطها يالمحافظة شبكة 
من سيارات الأتوبيس والأجرة * 


برج دنسواى : 

أعتمت محافظة المنوفية بهذا البرج اهتماما 
بالغا يتجلى فى مظاهر عديدة بداية من اتخاذه 
شعارا للمحافظه 2 يرسم على اللافتات الارشادية 
الموجودة بمدخل المحافظه , ويرسم أيضا على 
اعدمه الكتب الاعلامية والمجلات الخاصه بالمحافظة 


كرمز لها ء ونجد هذا الشعار فى شكل مجسم غاية , 


فى الابداع عند مدخل شبين الكوم عاصسمة 


اسوديه ٠‏ وليس هذا فحسب ,. بل ختى المطاغم ' 


والاستراحات زالمزارات السياحية والمحال التجارية 


بالمحافظه تقتيس اسم البرج لتصبغ على نفسها” 


من أسمه شهرة داخل وخارج المحافظة ٠‏ ' 

وفى الأعياد. القرمية بيقدم ١أهالى.‏ محافظة 
المنرئنية استعراضات فنية تحكى قصة ثورة 
أهالى دنشواى فى عيدهم القومى ( ١‏ يونيو من 
كل عام ) ٠‏ 00 

أما عن سبب كل هذا الاهتمام, ٠‏ فهو الحادثة 
الشهيرة التى عرفت بحادثئة دشنوائ » والتى 
خلدت ذكرى هذه القرية كمكان أنطلقت منه أول 
صيحة ضد الاستعمار البريطائئ عام 155 ٠‏ 
وتستمد أبسراج دنشسواى: شنهرتها من هذه 
الخادثة الشهيرة 
تفاصيل الحادئة : 

نتلخص حادثة 3 دشواى في أن عددا من 

الضياط من جيش الاحتلال وبعض الموطفين 


ؤ2, 


البريطانيين كانت لديهم عادة التجول فى بعض 
القرى واليلاد لصيد الطيور بينادقهم ٠‏ 
وفى يوم الاثنين ١١‏ يونيو ١105‏ غادرت 

كتيبة نتألف من نحو ١6٠‏ جنديا بريطانيا القاهرة 
متوجهة الى الاسكندرية بطريق البر » ويعسد 
مسيرة يومين وصلت منوف , وكانت الكتيبة 
برئاسة خمسة من الضباط ٠‏ فأبلغ الضباط مامور 
المركز برغبتهم فى صيد الحمام ببلدة دنشواى , 
وكانت مشهورة بكثرة حمامها *٠‏ 

بدأ الضباط فى التوجه الى قرية دنشواى , 
وانقسموا الى مجموعتين ٠٠‏ مجموعة منهم وقفت 
على الطريق الزراعى وقامت باصطياد الحمام من 
فوق الأشجار الملتفة هناك ٠‏ وهذه المجموعة نظرا 
لبعدها عن الحقول والأجران ومنازل الأهالى لم 
يصبها أحد بسوء ٠‏ 

أما المجموعة الاخرى فقد سارت من خلال 
أجران القمح المائفة حول القرية ليصطادوا ما بها 
من حمام » وقد حذرها أحد الشيوخ بالقرية من 
اطلاق,النار ,خوفا من احتراق الأجران ٠‏ ولم يعبا 


...الضباط بهذا. التجذير ,» وأطلق أحدهم الثار 
. قاصدا اصابة الحمام فأصايت الطلقة زوجة 


صاحب الجرن ( مؤذن القرية ) ٠‏ كما أصابت 
الجرن فاشتعلت يه النيران وسقطت المرأة جريحة 
بتتخبط فى حمائها ٠‏ 000 

وصاح أحد الموجودين فى تلك اللحظسة 
مستغيثا بالاهالى » وقام. بالهجوم على الضابط 
الذى أطلق النار وتجاذب واياه البندقية » وأقبل 
أمل القرية من رجال ونسأه وأطفال » كعادة أمل 
القرى المصرية عندما يلبون نداء استغاثة فورا . 
هائجين صائحين م« الخواجة اقتل المرأة وحرق 
الجرن » »وأحاطوا بالضابط وحضر بقية الضياط 
الأنجليز لانقاذ زميلهم » وتصادف أن وصل فى 
نفس اللحظة شيخ الخفر ومعه مجموعة من 
الخفراء لتفزيق الجموع وانقاذ الضياط , 
فتوهم الضباط أن الخفراء حضروا يريدون بهم 
شرا , فأطلقوا الأعيرة النارية فأصايوا شيخ 
الخفر وأصابوا أيضا اثنين من المؤجودين ,2 
فهاج أهل البلدة وبقية الخفراء وانهالوا على 
الضباط الطوب' والعصئ الغليظة وأثخنوا من 


لحقوا بهم ضريا وكانت النتيجة اصاية قالد 
اللتيبه بسر فى ذراعه وجرح ثلانة من الضياط 
البر يطانيين » واحاط بهم حعراء القرريه واخذوا 
منهم أسساحتهم وحجزوهع حتى جساء ملاحظ 
البوليس وأوصلهم الى المعسكر , ينما سسارع 
أحد المصايين وهو الكايتن يول ومعه الطبيب 
البيطرى الانجليزى المرافق للكتيبة بالفرار » 
وأخذا يعدوان حتى قطعا ثمانية كيلومترات فى 
جمارة القيظ : لأن الحادثة كانت فى منتصف 
فصل الصيف ء, فلم يكد الضابط يصل الى 
باب سوق « سرسنا » حتى سقط من الاعياء ومات 
بعد ذلك متأثرا بضرية الشمس ء وتركه زميله 
الطبيب البيطرى وأخذ يمدو حتى وصل الى 
معسكر الكتيبة بناحية كيشيشس ٠‏ 

وما كادت أنباء الحادثة تصل الى معسكر 
الكتيبة حتى سارع بقية الجنئود الى مكان الواقعة» 
وفى الطريق وصلوا الى « سرسنا » فظنوا أنها 
دنشواى عندما وجدوا ضابطهم ملقى على الأرض» 
ورأوا أحد الفلاحين ويدعى سيد أحمد سعيد يقدم 
اليه قدحا من الماء » فظنوه من الضاربين» واتجهوا 
اليه يبنادقهم وأمطروه وخزا وطعنا حتى هشسموا 
راسه ومات بين أيديهم وذهب دمه هدرا ولم يحاكم 
أحد من قتلته ٠‏ وقد عرف هذا القتيل « بشهيد 
سرسنا » , ورغم ذلك فقد صمم الانجليز على 
مواصلة الانتقام ٠‏ 


محاكمة دنشواى : 
ثارت ثائرة جيش الاحتلال من وقوع 
الحادثة ولم يحاول تبين العوامل الحقيقية التى 
أدت اليها 2 وهى اقتحام الضباط البريطانيين 
بدون وجه حق لحقول الأهالى وأجرانهم لصيد 
الحمام المملوك لهم » وذهب المستر ميتشيل 
مستشار وزارة الداخلية الى مكان الحادثة يرم 
وقوعها وأجرى التحقيق فيها بمنتهى السرعة وأخذ 
ولاة الأمور يقبضون على الأهالى جزافا ٠‏ 
وقد أصدرت المحكية أجكاما بالاعدام شنقا 
وبالأشغال المؤيدة وبالسجن والجلد » هع تكليف 
مدير المنوفية بتنفيذ أحكام الشئق والجلد علنا 
فى المكان الذى مات فيه الكابتن بول ٠‏ 


وفى الساعة الأولى يعد ظهر يوم 8؟ يونيو 


٠ل‏ جيىة بالمتهمين الى دنشواق وبدأ تنفيذ 
الأحكام فى منتصف الساعة الثانية بعد الظهن 
بفظاعة فاقت كل ما يتصوره العقل ٠‏ 


انشاء أبراج الحمام البرى + 


تعمل عادة أبراج الحمام البرى من الطين 
( الملونة الخضراء المخلوطة بيالتين ) والعواديس 
( الزلوع ) أو بناء يالطوب الأحمر ٠‏ 


وتنشا الأبراج على سطورح المنازل مطلة على 
شسوارع أو فضاه أو على حدائق أو مخازن او 
خلافها على أشكال مختلفة ( سيق الاشارة اليها ) 
ولكن فى الغالب يكون البرج مربع الشكل , طول 
كل ضلع فيه من 4 ل درة مثر » وتوضع فى 
جدرانه الأربعة قواديس من الفخار ( يطلق عديها 
الفلاحين اسم الزلوع ) على شكل صفوف منتظية 
متجهة فتحاتها الى داخل البرج ٠‏ 


شكل الزلوع : 

أسطوانى الشكل مقفل من أحد طرفيه ومفتوج 
من الطرف الآخر , يبلغ طوله 5؟ سم ؛ وفضر 
فتحته ١50‏ سم ٠‏ ومنتفخ فى مؤخرته التفاا 
يصلح لان يكون عشسسا مناسيا لايتدحرج منه 
البيض كما يحفظ الزغاليل من السقرط ٠‏ 


شكل البرج من الداخل : 


يقسم البرج من الداخل يجدارين متعامدين 
الى أربعة أقسام متساوية » ويفسم كل قسم فيها 
الى مستطيلين بواسطة حاجز من الطين يقأم على 
جذع نخلة ممتد بين جدارين متقابلين على ارتفاع 
متر أو متر ونصف من مستوى البرج وتوضع 
القراديس كذلك فى الجدارين المتعامدين وفى 
الحواجز المذكورة بالتبادل » بمعنى أن كل صف 
تتجه فتحاته فى جبة مخالفة للصف الذى فوقه 
أو تحته ٠‏ 
والبرج المبنى على هيئة حجرة طولها خمسة 
أمتار وعرضها أريعة أمتار وارتفاعها خمسة أمتار 
يحتوى على 77٠١‏ ب 7١٠١‏ قادوس 'يسكنها من 
**9 ل ٠٠لا‏ زوج من الحمام » وريوجد باب صغير 
على أحد جوانب البرج يبلغ ارتفاعه مترا أو أقل 


0 


ذن هتر للدخول منه الى أحد أقسام البرج الأربعة* 
كما نوجد ثلاث فتحات آخرى من الداحل 'للوصول 
منها الى الاقسام الثلاثة البافيه ». ويعتح فى كل 
قسم من اقسام البرج الأريعه من آعلا طامتان أي 
ثلاث مسستديرة قطر" الطاقة بحو / سسم.لدخول' 
وخروج الحمام كما توضع بعض آغصان الآشجار 
أو الاوتاد العريضة الخشبية تحت هذه الطاقات 
وحول البرجءمن اعلا تسمى بالحمالات وهى معدة 
لراحه الحمام ورياضته قبل دخوله الى البرج 
وخروجه منه + كمسا أن لهده العلروق الخشبيه 
دواد اخرى اذ أنها تستعمل لوضع اللمعالف عليهًا 
لتغذية الحمام وقت الحاجه . ويجانب ذلك 
يستعملها الفلاح لنظافة البرج ولاخذ الزغاليل » 
ويطلى البرج من الداخل بالطين المتخمز حتى 
لا توجد شسفوق تكون مأوى للآفات والحشرات 
ويدهن البرج من الخارج بمحلول الجير حتى يكون 
محبويا لدى الحمام فيحب الاقامة فيه , ولا تنجح 
اقامة الأبراج الا بجوار مجرى ماء كالنيل أو ترعة 
لاينقطع منها الماء * 
ويجدر بنا التوقف هنا لملاحظة' الآتى 5 ١]‏ .. 
أنه عند الرغبة فئ “تعمير البرج وعتن 
الحمام له يوضع الماء والغذاء مثل كيزان الذرة 
الصحيحة لاغراء الحمام فيزور البرج ويأخذ وقتا” 
طويلا'فى التقاط الحبوب من الكيزان فيانس 
للسكن فى البرج » هذا اذا وجدت أبراج مزدحمة. 
بجواره ٠‏ وهناك طرق أخُرى يلجا 'اليها الفلاحون 
لتعمير الأبراج كأن, .يتى ينحو 5١ ١١‏ زوج 
من الحمام الكبير وتقصص ( تخرط ) ولا يسنمخ' 
لها بالطيران حتى. تبيض وتفقس » أو يؤتى يخمام 
صغير ( زغلول ) لا يستطيغ. أن يطير ويحبس فى. 


البرج ويقدم له الغذاء ويبقى كذلك الى أن يكبر” 


فاذا طار عاد الى البرج ولا يهجره ٠٠‏ 


مدى حرص الفلاخين على بناء الأبراج- قديمناة 


وحديثا : 


. اذا حاولنا تحديد مدى .شيوع. هذه..الظاهمرة 


( بناء الأبراج ) منذ أكثر من 80 عاما ويختى .الآن:* 


أى. قرابة قرن + فاننا .نجدها الآن أقل شيوعا. 


بكثير عما مضى ٠‏ ويرجع ذلك الى»أسنبان عديدة» 


نذكر منها الآ : 


د 


لو ازتفاع تكلفة بناء البرج ‏ أبراج :الحمام 
.قديما كاتت لاتكاد تددف صاحبها شيئا 
' سنوى قليل من العناية والاهتمام ومصاريف' 
- الانشاءء( من 5٠٠١-16‏ جنيها مصريا ) , 
- ' حيث كان ألمائة زغلول لا يتجاوز سعرهم 
٠‏ نصضف جنيه » بالاضاده الى المصارريف السنوية 
' *أربعنة جنيهات تمن ؟ 0 ” أرادب 
ذرة شامية ٠‏ 
بل أما الان فتزيد تكلفة البناء عن هذا بكثيي 
7 اذ يبغ من الزلوع الواحد جنيها » أى ان 
المانه رلوع بمائه جنيه » بالاضائه الى ارتما 
"سعر الحسب وزيادة تكاليف الغداء ( من 
' ذرة وغلة وأرز ) ٠‏ 
وهنا يجب ملاحظة أنه على. الرغم من توافر 
غذاء الحمام لدى البعض من العلاحين من يقايا 
المخاصيل الحبوبية » وفضلات المخازن والأجران 
ر“الكناسة ) » ومع سهولة تربيته وقلة أمراضه 
وعدم احتياجه لعنازة خاصة حتى أنه لا يبقى على 
الفلاح يعد ذلك الا تكلفة البناء » فاننا لا نجسد 
اهتماما باقامة الأبراج لا لسيب غير الاهمال الذق 
زاد شيوعه فى الفترة الأخيرة بين أغلب مزارعى 
القطر ٠‏ 
صعوبة. ألفة .الحمام للأبراج. الجديدة : 


على الرغم مما سبق ذكره من المحاولات 
التى تجرى ليانس الحمام للسكن فى البرج الا 
انه لا يآلف غير المكان الذى اعتاده من قرن مضى 
( كأبراج دنشواى القديمة ) ٠‏ ولذلك نجد أن 
ظاهرة اقامة الأبراج تقتصر على البيوت التى 
بئنيت بجوار هذه الأبراج القديمة والتى تتركز 
جنيعها فى مكان واحد بالقررية حتى أن أصحابها 
يخشون عليها الحسد + 
. وبيتما نجد أن أيراج الحمام تزدحم فى 
بعض البلاد حتى يكون هناك خطر على حاصلاتها 
من أسراب الحمام البرى ٠‏ فائنا فى نفس الوقت 
لا“ تجد .لها أثزا فى قزى أخرى » ولعل السبب 
ف ذلك راجع للتقليد .. . 


أهم ما يجب مراعاته فى أقامة الأبراج + 
١د‏ بيشنترط بناء الأيسراج قى. مكان هصادئ» » 


ذلك لأن الحمام يحب الهدوء وييكره 
الضوضاء ٠‏ فهو ينزعج من الأصسوات 
العالية لذا يفضل بناء الأبراج فى الأماكن 


: الخلوية » 


مراعاة دخول الشمس وتجدد الهواء داخل 
الأبراج لأن الشمس تقتل الميكروبات كما 
تبعث فى أجسام الحمام النشاط وتزوده 
بالقوة والصحة ٠‏ والهواء النقى ضرورى 
للحمام الكبير والصغير لأنه يمنج الممام 
القوة والحيوية » ويجب ملاحظة الا يكون 
هناك تيارات هوائية شديدة داخل مكان 
التربية لأن التيارات الهوائية تضر الحمام 
وخاصة اذا كان صغيرا » لذا يفضل أن 
يكون اتجاه البرج الى جهة الشرق حتى 
يكرن دافئا ٠‏ 

لا يسمح باقامة ابراج الخمام بمحل تربية 


.الفراخ حتي لا تتكاثر الحشرات فى أعشاش 


الحمام ( القواديس ) بسيب عدم القدرة 
على تنظيفها يوميا ., وأيضا حتى لا تقتل 
الفراخ ما يسقط من الزغاليل ٠‏ 

يجب ان تكون الأبراج سهلة التنظيف 
حتى يمكن القضاء على الحشرات أولا بأول» 
لذلك يجب على المربى ملاحظة الا يكون 
بالابراج شقوق تأوئ الحشرات وترميمها 
من وقت لآخر ٠‏ 

ان تكون الأبراج غير ضيقة ولا شسديدة 
الاتساع ‏ فضيق المكان لا .يساعد على 


٠‏ حركة الحمام ونشاطه فيقل اخضابه ب كما 


أن ضيق المكان .يؤدى الى هجرة الحمسام 


فى حين أن اتسناع لمكان أكثر من اللا 


فيه اسراف فى مصاريف الانشياء 4 


أن تكون فتحات الأبراج. مما يمكن قفله 
وفتحه لمنع أعداء الحمام من طيور جارحة 


مثل الصقر والغراب والحيوانات مثل القار 


والغرس والثعبان ' والقططٍ من الدخول ٠‏ 


: يستحسن بناء الأبراج فى أماكن قريبة من 


الأجران حتى .يستفاد من الحبوب التى 
'نترك فيها ٠‏ كما يلاحظ أن يكون. البرج 
في مكان قزيب من مصدر دائم للمياة الجارية 


النظيفة ليشرب الحمام فى أى وقت 


- يجب مراعاة أن يكون عدد القواديس داخل 
البرج أكبر: من عدد الحمام الذى سيربى 
فى البرج ٠‏ 


أكثر الطرق شيوعا فى بناء الأبراج : 

+ل ' فى العادة تبنى قاعدة على ارتفاع حوالى " متر 
فوق الأرض من الطوب الأحمر » والبعض 
يقوم ببنائها فن الطوب النىء ‏ وتكون 
هذه القاعدة على شكل مستدر أو على شكل 
مربع على حسب شكل البرج ٠‏ 

با ترص .القواديس بعد ذلك فوق بعضها على 
قاعدة البرج بحيثتكون فتحاتها الى الداخل, 
ونثبت هذه القواديس بمونة من الطين المدهوك 
مع التبن ٠‏ كما تملأ الفراغات بين القواديس 
وبعضها من هذه المونة ٠‏ 


| ملو فى. أثناء بناء البرج توضع فى جدرانه بعض 


البرابخ المفتوحة من الجانبين لدخول وخروج 
الحمام ٠‏ كما تثبت بعض عروق من الكشب 
متعامدة فى جدران البرج من الداخل لتثبيت 

الجدران , ولاستعمالها فى انتقال عامل البرج 
لجمع الحمام من القواديس ولتنظيف هذه 
القواديس من وقت لآخر ‏ كما تثبت بعض 
قطع خشبية أخرى في الجدران من الخارج 
لوقوف الحمام عليها ٠‏ 

3-5 بعد تسام بناء البرج تطلى القواديس من 
الخارج بطبقة من الطين ثم تدهن بطبقة من 
الجبر ٠‏ أما من الداخل فتملاً الفراغات بين 
فتجات القواديس نطبقة من الطين * 


بل يعمل للبرج باب من الخشسب ويكون غالبا 
فى الناحية القبلية ٠‏ 


عيوب أبراج الخمام 'العادية ؛ 


ب رص القواديس فوق بعضها وطلاؤها مس 
الخارج بالطين .لايساعد على ايجاد: الجو 
المناسب للحمام ٠‏ ذلك لأنه فى أغلب 
الأجيان يسقط طلاء الطين إلخارجى نتيجة 
العرامل الجوية المختلفة ‏ وفى , هذه الحالة 
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تتعرض القواديس لأشعة الشمس مما يجعل 
جو القواديس من الداخل شديد الحرارة 
فيهجرها الحمام ٠٠‏ وفى الشتاء تتعرض 
القواديس من الخارج للبرد الشديد والصقيع 
وربما الأمطار مما هسبب برودة الجو فى 
داخل القواديس الأمر الذى لا يوافق تربية 
الحمام * 

؟ ‏ غالبا ما يتشقق الطلاء الداخلى فى الأبراج 
لأنه من الطين ٠‏ وينتج عن ذلك تكاثر 
الحشرات فى هذه الشقوق وانتقالها الى 
الحمام » وخاصة الزغاليل فتصيبها 
بالأمراض التى تقغى عليها ٠‏ 

ولما كانت الفراغات البينية بين القواديس 
وبعضها من الطين , فانه يسهل على الفيران 
أن تعمل فيها انفاقا لتدخل الى البرج وتقضى 
على الحمام الصغير ٠‏ 

لهذه الأسباب كلها نجد أن أبراج الحمسام 

اعبئية بالطريقة العادية لا تناسسب الاكثار من 

'ثربية الحمام ولا تؤدى الى فائدة مجزية للمربى » 

فغالبا ما يهاجر الحمام منها الى أبراج أخرى أكثر 

ملاءمة له + 


طريقة حديثة لبناء أبراج الحمام : 

درس بعض المريين مساوىء أبراج الحمام 
العادية وتوصلوا الى طرق جديدة لببساء هذه 
الأبراج » بحيث يتور للحمام فى هذه الأبسراج 
الجو المناسب للتربية فى جميع فصول السنة , 
وكذلك حمايتها من أعدائها مثل الفيران وغيرها ٠‏ 


بناء ابراج الحمام بطريقة « الترمس » : 


توصل اللمهندس الزراعى « محروس قنديل » 
الى طريقة حديثة لبناء أبراج الحمام مستعينا فى 
ذلك بنظرية « الترمس » ٠‏ وعذه النظرية تهدف 
الى ا.يجاد جو معتدل مناسب داخل يرج الحنام 
فى جميع فصول السنة عن طريق وجود' فراغات 
بيئية بين القواديس وهذه الفراغات تكون 
بمثابة طبقة عازلة تعمل على حفظ الحرازة داخل 
يرج الحمام » بحيث لا ترتفع صيفا لارتفاعهسا 
خارج البرج ولا تنخفض شتتاء لبرودة الجوقى 


ليك 


الخارجى ٠‏ وفيما بلى شرح لطريقة بنساء البرج 
بهذه الكيفية : 


أولا : أبراج الحمام فوق أسطح المنازل + 


فى بناء أبراج الحمام بطريقة الترمس فوق 
أسطح المنازل بلاحظ ما يأتى : 


بهو أن يكون سطح المنزل بالمسلح أو مغطى 
بالبلاط: حتى لا تثقب الفيران السقف وتدخل 
الى البرج وتقام أيراج الحمام فوق السطح 
على شكل هندسى يعطى للمنزل جمالا 
ورونقا ٠‏ 

عو فى بناء أبراج الحمام على شكل حجرات فوق 
سطح المنزل يلاحظ أن تكون جدران حجرات 
البرج على امتداد جدران المنزل * 


جلو نبنى جدران حجرة البرج على نصف طوبة 
حمراء بالأسمنت والرمل ٠‏ وعلى ارتفساع 
ينناسب مع عدد القواديس المطلوبة ٠‏ وفى 
هذه القواديس تضع الأنثى بيضها بعد أن 
تصنع فيه عشا من القش بمساعدة الذكر ٠‏ 
ثم تقوم الانثى بحضانة البيض بالتناوب مع 
الذكر حتى يفقس ‏ وبعد الفقس تقوم الانثى 
والذكر بتزقيق الزغاليل حتى تكبر وتصبح 
صالحة للاكل ٠‏ 
وبعد فترة تقوم الآنئى همرة ثانية بوضحع 
البيض فى قادوس آخر , لان الزغاليل التى 
ثم فقسها من البيض الذى وضعته الانثى 
أولا تكون موجودة ولم تستهلك بعد * 


بل وفى بناء الحجرة يوضع على ارتفاع متر من 
الأرض عرقان خشب فى كل جائب من جوانب 
الحجرة » وتكون المسافة بين كل عرقين حوالى 
متر » وتلوح هذه المسافة بالخشب: ٠‏ 

جف يعد الانتهاء من 'بناء جدران حجرة الحمام 
يعمل سقف هرمى من الخشسب ليكون عاذلا 
للحرارة ولا يجوز عمله من الأسمنت المسلح 
حتى لا يجعل الجو داخسل البرج شديد 
الحرارة صيفا أو شديد البرودة شتاءا - 
وفى وسط السقف تعمل مظلة (شخشيخة) 
بطول البرج عرضها حوالى مثر وارتفاعها 


حوالى ٠‏ سم وتنسقف هذه المظلة على شكل 
. جمالون يكون له رفرفة ليستظل الحممام 
تحتها أثناء النهار ويقف فوقها فى الصباح 
وقرب المسباء , وتعمل جوانب المظلة من 
البغدادلى بحيث تكون المسافة بين البغدادلى 
وبعضه حوالى ٠١‏ سم حتى لا يسمح لأعداء 
الحمام بالدخول + 

ثمانيا : اقامة آبراج الحوام فى الحقول : 
لبناء أبراج للحمام فى الحقول بنفس 

الطريقة السابقة يمكن اتباع ما يأتى : 

034 تبنى أعمدة من الأسمنت فى مكان يناه البرج 
فى الحقل , ويلاحظ أن تكون هذه الأعمدة 
بارتفاع حوالى " أمتار * 

عاو تصب' فوق الأعمدة طبلية من الاسمنت 
المسلح ٠‏ 

عد يعمل للطبلية رفرفة من الخارج يعرض 6٠‏ 
سمء 


علا يبئى البرج فوق الطبلية أما على شكل مربع 
أو على شكل مخروطى بالطريقة السسابق 
ذكرها ٠‏ 
عد يمكن الاستفادة من الأعمدة المقام عليها البرج 
فى بناء حجرة أسفل البرج تستعمل كمخزن ٠‏ 
أبراج الحمام الاحتياطية ( ظاهرة بناء أكثر من 
برج فى مكان واحد ) : 
لما كان الحمام البرى سريع الهجرة اذا 
ازدحمت الأبراج به » لذلك عند 'تصميم البرج 
.يلاحظ أن يكون عدد القواديس أكثس من عدد 
الحمام المطلوب تربيته فى البرج مرة ونصف على 
الأقل كما سبق ذكره , وذلك حتى يجد الحمام 
مكانا :يضع فيه البيض أثناء تربية الزغاليل 
والا وضع البيض على الأرض أو هاجر من البرج ٠‏ 
ومن المستحسن بناه برج آخر مجاور للبرج 
الأسامى ليهاجر اليه الحمام البرى عند ازدحام 
البرج الأول ء ويِذلك يتكائر عدد الحمام فى 
أبراج مختلفة:, ويبئئ البرج الاحتياطى ينفس 
طريقة":بناء البرج الأسابى ٠‏ 


ااي بيات 


08 مجدة الفنون الشعبية 


مجلة فصلية تصدس كل ثلاث شهول 


٠‏ يسعل المجلة أن تتلقى دسائل القراء واقتراحاتهم 
كما ترحب بنشى النصوص الشبعبية 7 . والصون 
الفوتوغرافية المبجلة من ا ميدان لأحد مظاهر الماثوزات * 
الشعبية المصرية أو العربية أؤ' العالمية". ” 
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الفنون الشعبية فى كل آمة عنوان على استمرار نوارث التقاليد الفنية من جيل 
الى آخر ء والحرص على ابتكارات .الشعب فى استخدامات مفيدة لأغراض الناس ٠‏ 

وانفن الشعبى هو فن الحياة » حيث يتعامل مع السساكن والأئسسياء ذات 
الاستخدام اليومى ٠‏ كالأآزياء وأدوات الزينة والأوانى والصناديق والآثاث والمفروشات 
والسجاد والكليم والأعمسال الخشبية والمعدنبية والزخرفية وأشغال التطعيم 
والجلود والنسيج والطبساعة » والتكوين والزخرفة والرسم والوشم , الي غير ذلك 
من أشكال الفنون التعبيرية والحركية ٠‏ 

ونتيجة لعراقة “الحضارة المصرية وتنوع عطاتها الهائل فى مجسال الفلون' - 
والحرف والعمارة ٠‏ بدا من الحضارة المصربة القاديمة « الفرعوئية » وهرورا 
بالخضارة الاغريقية » الرومانية » القبطية والاسلامية والعاصرة , فان الفنالشعبى فى 
مصر له مكانة بارزة على المستوى العالى » وله آثاره التى تلقى اعجابا شدبدا هن 
الفنانين والخبراء فى أنحاء العالم ٠‏ 

والفنان الشعبى يعبر عن أفكاره التوارثة بصورة متحررة » دون قيود » 
ويستخدم من الأشكال والآلوان ها يناسب أاغراضه , وتتوافر فى أعماله قيم فنيسة 
وجمالية رائعة ٠‏ كما أن كديه القدرة على تحوير الأشكال لتناسب أسلوب التنفيد ٠‏ 


والفنان الشعبى فنان متسم بالروح العملية , 


كما ان الفنان الشعبى يستخدم أدوات بسيطة 
فهو فى سبيله لانتاج عمل فنى غير مكلف , 


للغاية » أغلبها من صنع يده , فى تشكيل نلك 


يستخدم بقايا الخامات ويؤلفها فى عمله , , 


وكذلك يقتصد فى استخدام الخامات الاصلية 
ويعتمد فى الأساس على الخامات المتوافترة فى 
البيئة هن حوله , وقد تمكن الفنان الشعبى عبر 
الأجيال من التوصل الى خير الطرق لاستخدام 
تلك الخامات البسيطة قى أحسن صورة وأجمل 


الخامات وتطويعها لأغراضه ٠‏ 

وللفنان الشعبى شغف بالجمال ٠‏ فهى يلون 
وينزخرف كل ما تقع عليه عينساه من الملايبس 
والعمائر الى العربات الخشبية , فيضفى عليها 


. .. الزخزف الجميل كتعويض عن فقر الخامات , 


فتصيح مشغولاته قليلة التكلفة ولكن عاليسسة 
القيمة ٠‏ 


سلس ب ب | | | | يي ب ب ب ب ب ب ب ب ببسب بي 
(علا) هذا المقال جزء من بيحث قامت به الباحئة باشراف الاستاذ صفوت كمال استاذ الفرلكلور ٠‏ 


لخدا 


وهو مبدع له قدرة على التغيير والتبديل 
والتنويع اللا نهائي , ونادرا ما يكرر ما يفعل 
طبق الأصل » بل دائما يجرى عمليات التنويع 
من قطعة الى أخرى ٠‏ 


ويراعى الفئان الشعبى ملاءمة ما يصنع 
للغرض المقصود يدرجة عالية , كما يراعى أن 
.يكون صالحا للاستخدام لمدة طويلة دون أن 
يتلف أو يتدهور ٠‏ 
ومن احدى الظواهر الشعبية المنتشرة فى مصر 
ظاهرة عربات المأكولات الشعبية » وسأحاول 
هنا عرض نبذة عن صناعة هذه العريات بأشكالها 
المختلفة » كل بحسب وظيفتها التى صنعت من 
اعلمسنا: 
ولقد حاولت فدر الامكان دعم هذا العمل 
ببعض المراجع ب وهى قليلة » اسستنادا الى أن 
الأساس هو الدرس الميدانى م وأية تتائج 
مستخلصة هى نتائج ميدالية ٠‏ وفى هذا 
ما يمنحها صلاحيسة على مستوى المنطقة التى 
تتناولها ٠‏ 
© نبذة اناربخية: 
قبل البدء فى محاولة معرفة تاريخ ميلاد هذه 
العربات ساعرض تعريفا قام به الآأستاذ / أحمد 
مين فى كتسابه « قاموس العادات والتقاليسد 
والتعابير المسسعرية»العر بات الكارو وهو أقر ب تعريف 
للمربات فلشسعبية » حريث إقال 2 اانهسا عسربة 
.بجرها <مار أو حصان ٠‏ وهى عبارة عن آلواج 
من الخشب سمرت ووضع لها عجلتان أو أربع 
عجلات وأكثر ها بركبها النساء فى المآثم والأفراح 
وكثيرا ها يغنين عليها ويرقصن وقد تستعمل فى 
ثقل العفش فتوضع على. العربة عارضة خشبية 
تتحمل كثيرا مله ٠‏ 
ومن خلال هذا التعريف يمكثئا أن نعهرف 
عريات الأطعمة الشعبية بأنها : عربة تجر باليد 
أو يجرها حمار أو حصان أو تجسر ب حاليا ب 
بواسطة تريسيكل ٠‏ وتصنع من الخشب 
والزجاج والحديد والأللونيوم ٠‏ وتستخدم فى 
بيع الماكولات الشعبية » يغرض وصول هذه 


الأطعمة الى مناطق التجمعات السكانية ٠٠‏ بالقرب 
من المصانع ومحطسات السكك الحديدية 
٠‏ وحور العببادة وغغسير ذلك من أماكن 
,يتجمع فيها الأعالى فى المناسبات المختلفة 
والأعياد ٠‏ 

وقد تفئن الصانع فى عمبل وصناعة هذه 
العربات من قديم الزمن وذلك من جهة الشكل 
والوظيفة فى محاولة منه للوصول الى عرض 
الماكولات بطريقة تجذب المسترى ٠‏ 

ولمعرفة تطور صناعة هذه العريات 2 يجب 
معرفة ما هى نوعية الأطعمة المعروضة عليها 
وكيقية تصنيعها » ومن أهم هذه المأكولات 
وأوسعها انتشارا : الفول ثم الترمس ثم البليلة 
والبطاطا والذرة المشوية واللب والسوداني والى 
غير ذلك من أطعمة للتسالى ٠‏ 

وفى كتاب وصف مصر تأليف علماء الحملة 
الفرنسية نجد عن طعام المصريين الآنى : 

يحب المصريون قبل كل شىء لحم الضأن , 
ولكن الطبقات الشعبية لا يمكنها أن تستمتع 
بمثل هذا الترف الا أيام المناسبات الهامة ٠‏ 
أما بقية العام فهى تعيش على الخضروات الطازجة 
والسمك المملح ودرنات النياتات ويقول من نوع 
الحمص والفول والترمس وتباع الأطعمة الأخيرة 
مطبوخة وتشكل بالاضافة الى بعض الفاكئهسة 
الغذاء الرئيسسى لسكان المدن ٠‏ 

وربما جاز لنا أن نجد فى كسل المصريين 
الفطسرى وفى ندرة الوقود فى بلادهم بعض 
أسباب هذا الصيام المستمر الذى حكموا به على 
أنفسهم حتى يتخلصوا من حيرة المطبخ , ولعلها 
هى نفس الأسسباب التى دقعتهم الى تفضيل 
اسستخدام الأطعمة التى تؤكل نيئة وبلا اعداد 
أو تلك التى يمكن طهيها بكميات كبيرة على يد 
اناس يحترفون ذلك كمهنة لهم ٠‏ وفضلا عن 
ذنك فلو أننا قارئا طريقتهم فى الغذاء هذه 
وتلك التى كانت لدى قدماء المصريين لوجدنا 
نماثلا كبيرا سواء فى الماكولات أو فى بساطة 
اعدادها ٠‏ 


وأثناء حرارة الصيف الشديد يأكل الئاس 
الفنون الشبعبية ‏ ١م‏ 


يشغف ٠‏ البنجر والخيار والبصل المنقوع فى 
الخل ٠‏ وهذا النوع من الطعام رخيص الثمن 
وينادى عليه الباعة فى الشوارع ويعرضونه فى 
الميادين حيث يتجمع العامة أيام الأعياد ٠‏ 


وعندما تنقضى مواسم الفاكهة والخضروات 
يصبح الطهاة الذين يقومون بطهو كميات كبيرة 
من الفول والحمص» ٠‏ الخ ٠‏ المصدر الوحيد لطعام 
الطبقة الدنيا من الشعب ومن الطرق التى كانت 
مستخدمة قديما فى طهو هذه الأطعمة » وى 
طريقة اقتصادية للغاية وبالغة البساطة . فطهاة 
الشعب ‏ ان كان ريصح أن نسميهم بهذا الاسم ب 
لديهم قدور من الفخار كبيرة الحجم يقومون يملئها 
حتى ثلاثة أرباعها بالبقول المغمورة يالمياه وتسمى 
هذه « قدرة الطبخ » بلغة أهل البلاد وبعد أن 
تملأ القدرة بهذه الطريقة يغلق حلقها تماما 
بالليمون النيل وطين الطفل ثم تدفن فى رماد 
الحمامات العامة الملتهب وتترك هكذا لمدة من 
ه : 7 ساعات ٠‏ ويعد ذلك يصبح الطعام مطهوا 
تماما وصالحا للبيع * 


ويطهى الترمس بنفس الطريقة السابقة ٠‏ 
ولكى يفقد مرارته فانه يستنبت قبل اعداده ثم 
يغسل وذلك بوضعه فى سلال تدلى وسسط 
النيل وعندما يتم كل ذلك يطهى الترمس » ٠‏ 

وفى الواقع أن هذا الوصف مازال سائدا 
للآن فى كثير من أنواع الأطعمة الشائعة بين عامة 
الناس فى مجتمعنا » ولكن أن يرد سبب انتشار 
هذه الأطعمة الجاهزة الى كسل المصريين فان فى 
ذلك اجحاف وعدم تبصر بالغفرض من ذلك ٠‏ 
فهذه الاطعمة تكون شائعة عادة بين التجمعات 
البشرية التى تقوم بالعمل سواء قى حقل المعمار 
والبناء أو الحفر وغير ذلك مما يصعب عليهم اعداد 
وجباتهم الغذائية », وعلى أية حال فان هذا 
الأمر يجب أن يكون موضع دراسة من الباحثين 
الاجتماعيين وبخاصة أننا فى عصر «الساندوتش» 

كما يقال أو عصى الوجبات السابقة التجهيز ٠‏ 
© رحلة مع عر بات الآطعمة الشعبية 


بيدأت رحلتى فى الصباح الباكر وكنت قد 
قررت أن أتتبع العربات الشعبية فى مناطق 
تجمع العمال والأحياء الشعبية وأثناء ذهابى 
كر 


أستوقفتنى عربة وحولها مجموعة من العمسال 
متجمعين وكل منهم منهمك فى تناول افطاره قبل 
توجهه الى عمله ٠‏ وكانت العربة عسربة فول 
مدمس ٠‏ وكان صاحبها واقفا منهمكا فى سرعة 
تلبية الطلبات , وحاولت أن أبدأ حديثى معه , 
ولكنى وجدته مشغولا حيث أن هذا الوقت كان 
وقت الذروة بالنسبة له فتركته وجلست فى 
سيارتى أشاهد العرية فوجدتها مصنوعة من 
«لخشب ويجرها حمار وتتكون من مدادين 
افقيين ولها رجلان أماميان من الخشب وترتكز 
العرية من الخلف على عجلتين خشبيتين ولهما 
اطاران من الكاوتش 2٠‏ وتنتصل العجلة بالعربة 
من الخلف بواسطة سوستتين تعملان على امنتصاص 
الصدمات » وقد زخرفت العرية من الخلف برسم 
بعض المثلشات ذات ألوان مختلفة ٠»‏ أها جانيا 
العربة فبلون بنى » وقد حلى الاطار 
الخارجى لها ياللون الأخضر الداكن وبعد فترة 
لاحظت أن هذا التجمع قد بدأ يتفرق شسيئا 
فشيئا فذهبت اليه » وعرفت منه أنه بدأ هذا 
العمل مع والده منذ أكشش من أربعين سنة » وهو 
فى سن العاشرة من عمسره , وقد ورث هذه 
الحرفة من والده حيث كان يجر العرية فى بادى» 
الأمر بيديه فى حى الغورية » وأن والده هو الذى 
صنع العرية بنفسه حيث كان يشترى خشب 
العرية ( جذوع أشجار ) من تاجر فى المنيرة » 
ويقطعه ويركبه ثم يقوم بدهانها وزخرفتها, 
و بالتالى فانه اتعلم هذه الصناعة من والده وأنه 

فى الوقت الحالى يقوم بعمل عربة أكبر من عر بته 
هذه » وقد دعانى لرؤيتها حيث يسكن فى منطقة 
الدويقة فى عين الصيرة ‏ وقد كان هذا الحديث 
فى منطقة البساتئين حيث استقر هناك « وكون 
زبون له» ٠‏ على حد قوله ٠‏ وانه لن ينتقل من هناك 
أبدا حيث عرفه الناس ‏ وفى نهماية الحديث 
اتفقت معه على اننى سأمر عليه ثانية بعد الظهر 
لآرى عربته الجديدة » وكان قد شرح لى بأن 
العجل والسوست الخاصة بالعربة يقوم بشسرائها 
من عم مصطفى درويش بالمغربلين ثم يتولى عملية 
تصنيعها وتركيبها وزخرفتها يألواح من 
الألمونيوم والصاج ٠‏ 


ثم 'توجهت بعد ذلك لحى المف ٠‏ بلين لأقابل 


5 مصطفى درويش صسانع الهيكل الحديدى 
للعرية فوجدت محله أو ورشته يعد سؤالل 
عن مكانة ب ويدأت حديثى معه عن كيفية 
تصنيعه للهياكل الحديد للعربات فقال أنه يدأ 
هذه الحرفة منذ حوالى 0" سنة وقد ورثها عن 
جده ٠‏ وعرفت أنه يقوم بشعراء السوست والعجل 
والقضيب الحديد الخاص .بهم من وكالة البلح 
وكذلك رولان بلى العجلات ٠‏ 


ويقوم النجار بعمل العربة من خشب الشجر 
المخروط وبعمل العجلات أيضا من الخشب , ثم 
يقوم عم مصطفى بتغليفها يقطع الكاوتش القديم 
ثم .يقوم بتجميع كل ما سبق وتثبيته فى العربة 
الخشب التى تصنعها ورشة بجواره ٠‏ وقد حاولت 
'نصوير المحل ولكنه قال لى ٠‏ « لأ تصوير لأ » , 
فقلت له : لماذا ؟ فأصير على الرفض 
بدون ابداء الأسباب ,2 فش كرته على 
الحديث وذهبت الى ورشة النجارة وهى عبارة 
عن ورشة وجراج للعربات أو كما يقول عم 
شعبان صاحبها أنها «١‏ اصطبل » وقد بدأ 
يشرح لى كيفية تصنيع العسرية يدها من شراء 
خشسب الشجر حتى تركيب « الرجول » الأرجل 
للعربة » وما هى الا ورشة عادية كأى ورشة نجارة 
دلكن المكان واسع نسبيا والخشب المستخدم 
خضب شجر »2 ويجمع عن طريق النقر واللسان» 
أما الجراج فهو يقوم بوضع هذه العربات فيه 
فترة الليل بعد أن يأتى بها الباعة المتجولون ٠‏ 
نم يقوم بتنظيف العربة وغسلها ٠‏ 


ثم توجهت يعد ذلك الى أحد صانعي « القدر » 
وهو رجل فى الستين من عمره تقريبا » وتقع 
الورشة الخاصة به بيمنطقة الجيارة بمصر القديمة 
وقد كان يعمل بهذه الحرفة منذ صغره وفى نفس 
هذه الورشة 2 حيث كان يمتلكها جده » ومنه 
تعلم كيفية صنع قدر الفول من الألمونيوم 
المطروق ٠‏ وهى تشسكل من قطعة آلمونيوم واحدة 
وذلك بواسطة الطرق عليها ٠‏ ويقدر حجم القدرة 
بالقدح 2 وأقل حجم هو بمقاس خمسة أقداح , 
تعادل 5 كجم تقريباء أما « كبش » الغرف 
( المغرفة ) ٠‏ قهى مصنعة من النحاس الأحمسر 
وهى اما مخرمة أو غير مخرمة وذلك حسب طلب 
المستخدم لها ٠‏ وقد لإحظت أنه يصنع أشبياء 


أخرى ٠»‏ فوجدت عنده القدر الخاصة يعربات 
حمص الشام » ويقدر حجمها كمثل قدر الفول 
بالأقداح , وهى تشبه قدرة الفول ولكن يفتحة 
من جانب القدرة لها غطاء وعادة يكون حجم 
القدرة من ١١‏ الى 0؟ قدم ٠‏ 

ووجدت أيضا التنور ( وهى عبارة عن شكل 
أسطوانى يوضع تحت صينية الكشرى ويكون 
بداخلها الموقد ) والصوانى الخاصة بعربات 
الكشرى 
الخاصة بعربة الكشرى أشار الى عربة تقف على 
ناصية الشارع : وقال هناك ستجدى رجل اسمه 
محمود سيشرح لك كل شىء ٠‏ 

توجهت لعم محمود فوجدت العربة بمقاس 
حوالى ٠هرا‏ كا را متر إتجر باليسد », الجزء 
السفلى عبارة عن صندوق له ياب جائبى ٠‏ 
وذلك للتخزين » مزخرف بعدة ألوان وكتابات 
( أمثال ‏ آيات قرآنية ) ٠‏ 


٠‏ وعندما بدأت أتحدث معه عن الأدوات 


والجزء العلوى عبارة عن أربع قوائم من 
الخشب وبينهم زجاج أبيض ومزخرف بألوان 
ورسومات على الاحرف وذلك لتظهر اللمأكولات 
الخاصة به ( الكشرى ) , أما سقف العربة فعلى 
شكل طربوش كما سماه عم محمود وهو عبارة 
عن قطاعات من الخشب والزجاج الملون ٠‏ 

وحكى لى أنه ورث هذه الحرفة عن عمه وأن 
هذه « النصبة » يعمل فيها منذ أكثر من 
خمسة عشر عاما ٠‏ 

وسألته عن مكان صصسناعة عريات الكشرى 
فغال لى فى منطقة بالامام الشافعى عند رجل طيب 
اسمه رجب ٠‏ وقد شرح لى كيف يصنع الكشرقى 
دى منزله الموجود بنفس الشارع , وتساعده فى 
ذلك زوجته وأنه يبدأ العمل من الصباح الباكر 
حتى آخر الليل * 

م 'نوجهت بعد ذلك الى منطفة الدويقة 
لأقابل يائع الفول لأرى عربته الجديدة وأثنساء 
دهابى وجدت عرية من الخشب نقف أمام جامع 
عمرو بن العاص وهى على شكل مركب ولهسا 
غطاء من أعلى « تنده » وقد كانت العربة مزخرفة 
وملونة بألوان مختلفة وترتكز على ثلاث عجلات 
( مثلٍ عجلات عريات الأطفال ) ووجدته يبيع 
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بعض المشروبات هى التمر هندى والخروب 
والسوبيا ( مشروب الشعير ) ء حيث يقوم 
يتخزين الثلج فى الجزء السفلى ليحافظ على تجمد 
الثلج أطول وقت ممكن ٠‏ وتوضع المشرويات 
داخل أوانى ودوارق من الزجاج على قاعدة من 
الألمونيوم وبها محايس جانبية وذلك لصب 
المشروب من خلالها ٠‏ ويسؤاله عن مكان تصنيع 
العربات الخاصة ببيع المشرويات ٠‏ قال لى انها 
بالموسكى عند بواية المتول 
بيقف فى هذه المنطقة منذ أكثر من /!ا؟ سسنة 
ولاييكن أن يغير مكانه هذا ( حتى .لو كان 
سيكسب آلف جنيه فى مكان آخر ) ٠‏ وأن كل 
من يقف فى هذه المنطقة هم صبيانه ٠‏ وشكرته 
وأكملت طريقى الى منطقة الدويقة حيث يقطن 
عم محمود فرحب بى وبدأ يكمل حديئه فى 
كيفية صناعة الفول , بأنه يبدأ فى توجهه الى 
مكان النصبة من الساعة الرابعسة صياحا مع 
صلاة الفجر الى العاشرة صباحا » ثم يرجع ليبدآأ 
فى « تعمير » الزجاجات بالزيت الحار » وبالدقة, 
والطحينة ٠‏ ويغسل العربة وينقى الفول ثم 
د يولع » على الفول من الساعة الحادية عشرة 
صباحا الى فجر اليوم التالى * 


٠‏ وقد عرفت منه أنه 


وقد رأيت العربة الجديدة التى يصنعها » وهى 
عبارة عن صددوق كبير به أرفف من جميع 
الجوانب وذلك للأكل عليه ٠‏ ولهذا الممندوق 
غطاء من أءلى به ثلاث فابحات الكى توضع أسفلها 
قدور الفول بحيث يظهر فمها فقط ٠‏ وهى 
مصنوعة من خشب الشجر المكسى بالصاج 
المجلفن 2 وقد تفنن فى زخرفتها وتجميلها 
كهواية له ٠‏ 

وفى طريق العودة ريت عربة الآيس كريم 
وقد كانت على شكل أوزة وملونة بألوان مختلفة 
+ذب أنظار الأطفال » وهى عبارة عن صندوق من 
الخشب ( الثلاجة ) ويعلوه فتريئة من الزجاج 
لعرض اليسكورت الخاص بالآيس كريم ويجر 
هذا الصثدوق بواسطة عجلة يقودها البائع ٠‏ 

وعرفت أنه يشترى الثلاجة من البساتين لم 
يقوم هو بتركيبها وعمل زخرفتها وكانت تقف 
بجواره عربة تجر باليد لبيع الترمس وعي مكونة 
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سن صندوق خشبى يرتكز على 4 عجلات من 
الخشب والجزء العلوى عبارة عن قرصة لها 
حواف عريضة لوضع القلل المغطاة يأغطية من 
النحاس ويوجسد فى الجزء الأمامى قرطاس من 
الصاج الماون لوضع القراطيس الورقية ٠‏ 
والقرصة من أعلى كانت مقسمة الى قسمين قسم 
لبيع الترمس وهو الغالب والآخر لبيع الحمص 
وحب العزين ٠‏ 


© الآنواع المختلفة للعربات الخاصة ‏ © 

بالآطعمة الشعبية 

من الملاحظات السايقة يمكن تقسيم أنواع 
العربات الى : 
أولا : من ناحية طريقة الجر : 

, عربات تجر' باليد مثل عربة الترمس‎ ١ 
الكشرى , البطاطا » عربات التسسالى‎ ٠ الذرة‎ 
٠ الخ‎ ٠٠ الفشار ) » حمص الشيام‎ ٠ اللب‎ ( 

"' ب عربات تجر بالحمار مثل عربة الفول » 

* - عربات تجر بالتريسيكل مثل عسربة 
الآيس كريم وعربة حمص الشسام ٠‏ 
انبا : من ناحيسة الخامات ال مسستخدمة فى 

الصليعها : 

٠ عريات تصنع من الأخشاب‎ ١ 

؟ لب عريات تصنع من المعادن مثل عريات 
السندوتشات » وهى عيارة عن فترينة هن 
قطاعات الألمونيوم والزجاج » وأيضا مثل عربات 
بيع المشرويات ٠‏ 


ثالثا : من ناحية الحجم : 
١‏ عربات بحجم صغير مثل عسريات 
التتسلى ٠‏ 8 
؟" ب عريات بحجم متوسط مثل ععربات 
الترمس ٠‏ 


0 بحجم كبير مشل بعض عربات 
ألم 5 


رذبعا : من ناحية الزخارف 1 

١‏ زخارف أغلبها كتايات » مثل : عريات 
الكشرى والجيلاتى ٠‏ 

؟" ‏ زخارف على شكل هندسى ( مثلثات - 
مربعات ) بألوان زاهية » مثل : عربات الترمس٠‏ 

 “‏ زخارف بالمواد المعدنية مثل عربات 
الفول والسندوتشات ٠‏ 

© لقد وجدت بعد هذه الدراسة ان كل من 


يعمل فى هذا المجال من تصنيع العربات الى 
البائع نفسه انما ورث هذه الحرفة عن أجداده ٠‏ 


© وفى تنصورى ان يداية هذه العربات ان 
البائع كان يفرش مائدة أو طبلية بالطعام الذى 
يتخصص فى بيعه فى أماكن تجمعسات الئاس 
أو فى أماكن ذهاب واياب الناس ٠‏ 


وأن هذا البائع كان ينصب هذه الطبلية فى 
الصباح فى مكان وفى المساء فى مكان آخر وهكذا 
الى أن تطور تفكيره فركب لها عجسل لسهولة 
التجول بها 2 وبخاصة أننا نجد فى الأاسواق 
والموالد ومراكز التجمعات هذا الشكل من 
الأطعمة التى تباع على الطبالى مثل حلل المحشى 


*وغيره 


© حدث تطوز فى شكل العربأت نتيجة 
لاختلاف وتنوع وظائف العربات ٠‏ فعلى سبيل 
المثال : كان ,يطهى الفول ويبساع فى قدور من 
الفخار للمحافظة على حرارته ساخنا ١‏ أما الآن 
فيطهى ويباع فى قدور من الألمونيوم ويحافظ على ' 
درجة حرارته اما بوضع موقد تحتها واما بوضعها 
مدفونة فى قش الرز ٠‏ 

© فى الوقت الحالى ومؤخرا أصبح من 
الظواهر المنتشرة ». وضع عربة شعبية داخسل 
أدقى الفنادق وذلك كقطع ديكور شسعبية 
تعطى لمسة أصالة محلية على الحداثة فى البناء 
والديكور ٠‏ 

© من الأشياء التى أقترحها فى نهاية هذا 
البحث : اعادة تجديد كل سوق من الأسواق 
الماتلفة فى جميع أنحساء القاهرة بحيث تعرض 
معروضاتها على مثل هذه العربات ولكن بصورة 
أجمل » وأن تزخرف العربات وتنظف لكى تبدو 
حمياة » ويصبح للسوق وظيفته الأساسية فى 
بيع الخضروات والفاكهسة وأيضا من الممكن فى 
الوقت نفسه أن يكون مكانا سياحيا يأتى اليه 
السائحون للمشاهدة أصالة الذوق الشعبى المصرى 
فى التعبير الفنى عن وعيه بقيم الجمال فى 
حياته اليومية الجارية * 
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لا شك آن هدوضوع التراث الشعبى والسيئما من الموضوعات المهمة » وبخاصة 
اذا كانت السينما هنا.موجهة [دطفل الذى نتكون ملامج شخصيته الثقافية من خلال 
ما يستقبله من ثقافات وفئون لها تآثيرها الفعال كفن السيئما ٠‏ 


وقد أحتفل بدعوة نخبة من أساتذة الفولكلور 
للاشتراك فى مهرجان سينما الطفل الذى عقد 
بالفاهرة ‏ فندق شبرهد ‏ فى الفترة من ه الى 
١اسبتمبر‏ 195159 ٠٠‏ حيث عقدت لندوة عن 
« 'نوظيف التراث الشعيى فى سيثما الأطفسال 
أشرف عليها الدكتور علاء حمروش رئيس اللجلس 
القومى لثقافة الطفل ٠‏ 

وقدم الأستاذ صفوت كمال بحثًا عن « توظيف 
الئراث الشعبى فى سيئما الطفل » حيث عرض 
الجهود العالمية المبذولة فى هذا المجال وأضاف 
قائلا : 

*٠«‏ أما بالنسبة للسبينما المصرية , فلا أعتقد, 
أو يمكن أن أفترض ء أنه قد تبلورت أية اتجاهات 
أو وضحت أية جهود فى هذا المجال من مجالات 
صناعة السينما » ٠‏ 

وكانت هذه المقدمة الصريحة والمباشرة قد 
بلورت مسار الندوة حيث :تكن النقاش حول 
ما يمكن تقديمه للنهوض بسينما الطفل فى تفاعاها 
مع ثراثنا الشعبى ٠٠‏ وأنه قد آن الأوان كى 
اتتكاتف الجهود السينمائية والفولكلورية فى هذا 
المجال الذى تأخرنا كثيرا عن الخوض فيه ٠‏ 


كم 


وقد ركز الأستاذ صفوت كمال فى حديثه على 
أهمية الانتباه الى موضوعات التراث الشسعبى 
وما تم فيه من دراسات ومواد مجموعة ميدانيا 
يمكن أن تكون مصدرا أساسيا من مصادر توظيف 
مكوناتها فى السينما » وضرب أمثلة للجهود 
المبذولة فى أميركا وأوريا والهند والصين حيث 
أنها جميعا تلتقى فى بؤرة واحدة وهى تئمية 
قدرات ومعارف الطفل ٠‏ وقدم الأستاذ صفوت 
مجموعة من الاقتراحات كى نصل يسينما الطفل 
الى المستوى الفنى والابداعى المطلوب ٠٠‏ ومن بين 
هذه الاقتراحات : 

« ل تقديم نماذج للأبطال من مخداف المجالات 
والحقب التاربخية 2 والتعريف بمراحل البطولة 
التى مروا بها ٠٠‏ وبخاصة آن التراث الشعبى 
المصرى يزخر بالعديد من هذه الصور » ٠‏ 

« - أن مجموعة القيم التى ننظم أشكال السلوك 
الانسائى الثبيل يجب أن تقدم من خلال اطار 
عادات وثقاليد المجتمع » موضحة أساليب الساوك 
فى تطبيقها ٠٠‏ كما أنه من الضرورى أن ,يكون 
الكتصدى لعملية الابداع الفنى السيثمائى واعيا 
كل الوعى باارؤية المستقبلية للطفل » ٠‏ 


وفى اجابته عن أحد أسثلة الحاضرين عن الأفلام 
التسجيلية الموجودة لديئا عن الحرف والصناعات 
الشعبية وأهمية الاستفادة منها » أشار الأستاذ 
صفوت كمال الى أهمية هذه الموضوعات كجزء من 
ترائنا الشعبى المصرى ٠٠‏ فصناعة الحصير 
والفخار قديمة قدم الانسان المصرى الذى ابتدعها 
قبل أى انسان آخر ٠+‏ حيث أنه لم يكن ابنا 
للطبيعة بل سيدا لها ٠٠‏ 


كما شارك الدكتور جهاد داود ببحث عنوانه 
د توظيف الموسيقى الشعبية فى سينما الطفل » 
٠٠‏ وقد استهل حديثه بالاشارة الى اهتمام دول 
الغرب المبكر بدراسة موسيقى الشعوب ووصولها 
الى مراحل متقدمة اسستطاعت فيها أن تدرس 
ظواهر الموسيقات الشعبية المختلفة التى كان من 
ببينها الموسيقى العربية والمصرية خلال العصور٠ ٠‏ 
ثم انتقل بعدها الى الحديث عن تراثنا السعبى 
الذى بدأنا الاهتمام به منذ منتصف هذا القرن 
حيث لا يزال الطريق طويلا وشاقا وبخاصة فى 
مجال الموسيقى الشعبية ٠‏ 

وأكد الدكتور <هاد على أهمية الموسيقى بالنسية 
للطفل وأهمية السيثها أريضما ٠٠‏ ثم انتقل لموضوع 
الموسيقى الشعبية حيث تحدث عنها من خسلال 
ما تحتويه من عناصر مثل : الأغنية الشعبية / 
الموسسيقى الشسعبية الآليه/الآلات الموسسيقية 
الشعبية ٠‏ وفى عرضه لموضوع الموسيقى الشعبية 
الآلية عرفها بقوله : 

« نرنبط اموسر فى السعبية الآلية أس اسسا 
بالرقص الشعبى كرقص الخيل والغواذى والعاب 
التحطيب » كما تساهم الموسرقي الآنية فى بعض 
الماسبات الاجةتمساعية الشسهعياة والاحدفالات 
الدينية » ٠‏ 


ثم أكد الدكنور جهاد فى ذهساية حديثه عن 
الموسيقى الشعبية على أهمية البحث العلمى ميرا 
الى الدراسات الجادة التى قام بها الأوربيون 
لدراسة موسيقانا الشعبية فضلا عن متابعة البحث 
العلمى المصرى فى هذة المجال ٠‏ واختتم حديثه 
بطرح مجموعة من الاأتراحات التى يمكن الاستفادة 
منها فى توظيف اموسيقى الشعبية فى سيثما 
الطفل كان من بيثها : 


« اعاة تقديم الأصل الشعبى بعد تهذيبه من 
العبارات غير اللائقة ‏ ان وجدت فى النص - أو 
المبانغة غير الفنية وغير المنطقية فى أسلوب الاداء 
الشسعبى , ويكون ذلك بآداء الؤدى الشعبى أو 
الفنان المحترف » ٠‏ 

وقد شارك الدكتور كمال الدين حسين ببحث 
تحت عنئوان « درامية الحكاية الشعبية ونوظيفها 
فى سينما الأطفال » حيث بدأ بتعريف الحدونه 
قائلا : 

« الحدونه هى آول وأرسط شكل من أشكال 
السرد القصصى الشعبى الذى عرفته الانسانية » 
ويعتقد أن الدامع لنشانها كان التحذير والتخويف 
هن الأضرار التى تحيط بالانسان » وذلك بابداع 
نلك ال-دواديت التى ننضمن كثيرا دن الأحداث 
الخيالية » ثم فرق بين الحكاية والحدوته مشيرا 
الى أن الحكاية الشسسعبية هى الامتداد واشطور 
الطبيعى للحدوته ٠‏ 

واسستعرض الدكتور كمال الدين حسين فى 
بحثه موضوع الحكاية الشعبية من خلال الحبكة 
والشخصيات والصراع وحدود الزمان والمكان ٠‏ 
حيث أوضح أن الفعل فى الحكاية الشعبية لا يبدأ 
فجآة » بل لابد من وجود تمهيد واستهلال لبدأ 
الفعل حيث يساعد هذا الاستهلال على تقديم 
الشخصيات فضلا عن الدوافع الدامنة وراء الفعل » 
أما بالنسبة لنهاية الحكاية فلايد أن تعقبها صيغة 
ختامية تهدف الى تأكيد الجوانب الأخلاقية 
والوعظية التى تطرحها الحكاية ٠١‏ ويتستطرد 
قائلا : 

« تخفمع الحكاية الشعبية فى بنساء حبكتها 
لمنطق الحكاية الشعبية ذانه واندى يحكمسه الى 
حد كبير منطق القدرية وآن كل شىء يحدث 
فلايد أن يحدث , لا وفقا لأهدافنا ومنطقنا بل 
وفقا لمنطق الحكاية نفسها ء لذلك يتحتم علينا 
أن تسملم أنفسنا لعالمها الخاص «صورة لهائية ٠»‏ 

أما بالنسبة للشخصيات فى الحكاية فيرى 
الدكتور كمال أنه يمكن تقسيمها تبعا لطرفى 
الصراع الأساسى الى شسخصيات خيرة وأخرى 
شريرة » ولكل منها خصائصها ومميزاتها » 
وضرب عدة أمثلة من الحكايات الشعبية الغربية 


ا 


والمصرية للتدليل على هذه الخصائص ٠١0‏ ثم 
استعرض موضوع الصراع بين هذه الشسخصيات 
وما تحمله من قيم ايجابية فى صالح المجتمع فى 
مقايل تلك التى تحفل بيقيم سلبية هى قيم الشرء 
الى أن ينتصر الخير فى النهاية لصالح الجماعة ٠‏ 

وفىي خنام الندوة أكد اتدكتور علاء حمروش 
على أن مفهوم التراث لا يعنى العودة الى الماضى » 
بل أن نعايش ‏ الآن . هذا التراث ٠‏ ففكرة 
العودة الى الخلف غس واردة ٠٠‏ ودور الآجهزة 
القائمة على الفنون فى مصر هو أن تلتفت الى قيمة 
هذ التراث السعبى الحى الذى نتداوله الآن » 
وأن نوظفه فى شتى الفنون كالمسرح واللوسيقى » 


مم8 


7 


وبالنسبة نسيثما الطفل فان المهمة شاقة وواقعة 
على عاتق الآساتذة اللتحصصين فى مجال الايداع 
الشعبى بالتعاون مع الشركة القابضة للسينما 
واكركز القومى للسينما ومركز ثقافة الطفل 
توضع الأسس العلمية لانتاج الأفلام فى 
امستقبل ٠‏ 

وكما صرح الدكتور حمروش ٠+‏ فان سيئما 
الطفل فى اننظار الدخول فى مرحلة جديدة على 
أبدى الخبراء والأساتذة والباحثين كى ثأرقى بها 
الى المستوى العالمى الذى لايمكن أن يتحقق بدون 
التعامل مع نراثنا الشعبى العريق » بنظرة عامية 
وقومية وقنية ٠‏ 


مجموعة عربات للمأكولات الشعبية الشائعة فى عدد من 
الفنادق المصرية الكبيرة وكلها مستوحاة من عربات الأكل 


. عربة لب وسودان ( تسالى ) 


بائع العرقسوس أحد المشروبات المصرية الشعبية 


عربة مشروبات التمر هندى من أشهر المشروبات المصرية 


0 


عربة الجيلاق (الآيس كريم ) على ترسيكل 


عربة مأكولات شعبية . 


بائع العرقسوس فى أحد الفنادق الكبرى 


عربة مأكولات فى أحد الفنادق الكبرى مستخلمة كبوفيه 
مفتوح ومستوحاه من العربات الشعبية 


01 


27 


عريتجيلال 
7 

0 ب 
' 3 
0 
0 

2 : 

: ٍ 

الشعبي 

كنا 

اباتك 

وألوان 

جذا 

ب 


5 
النى 2 
السساحيا.م 8 

ل ير 

اسل 

يمور 
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طمية 


21 
ا 
اشة 1 
نجار؛ ( 
للعو بابد 

اسك 1 

حي 41 

لغر 

1 

بغي 

يه 


أحد أبراج الحمام فى عزبة الجزار ( بالمتوقية) 
ظاهرة بئاء أكثر من برج فى مكان واحد بقرية دنشواى 


الزلوع ( القواديس ) التى تستخدم فى أبراج الحمام. 


مجموعة من الأطفال الذين حضروا الندوة 


.أ . جهاد فى أثناء إلقاء بحثه 
وإلى جائبه الأستاذ صفوت كمال 
وأ.ه . علاء حمروش ١‏ أ. د. 
كمال الدين حسين المثساركين 
بدراستهم فى الندوة . 


مجموعة من الأساتذة المتخصصين 
فى ثقافة الطفل والنقاد والأدباء 
الذين شاركوا فى الندوة ويظهر 
بالصورة كلا من الأستذ فوزى | 
سليمان الناقد السيئمسائى 
والأستاذ شريف خاطر مدير عام 
البرنامج الثانى بالإذاعة المصرية. 


حكثانف تحليلى بأعداد الجلة 
منرقم 1181/57 إإرقم ١315/91‏ 


إعراد: مصطفى شعارجاد 


المصطلحات والرموز المادة 


أدب أدب شعبى 
ترجمة الكاتب قام يترجمة المقال 
تشكيل فنون تشكيلية وحرف 
حكايسة الحكاية الشعبية 
دراما دراما - مسح 
سّ السئة 
مبطر أسطورة 
سير سير وملاحم شعبية 
شسعر الشعر الشعبى بأنواعه 
طلب الطب الشعبى 
5 العدد 
عاد عادات وتقاليد 
عسرض الكائب قام بعرض كتاب أومقال 
عقد معتقدات 
مسن الاغنية الشعبية 
فزودة الفوازير ب الأحاجى اد الألغاز 
فكاهة الفكاهة والنكتة 
فو فولكل_ور 
شل الآمثال الشعبية 
موسسيقى الأوسيقى والآلات الشعبة 


() داجع فهرس الأعداد السابق صدورها من المجلة فى العدد لال 8؟ ابريل سيتمبر ٠ ١989‏ 


(1) فهرس موضوعات مجلة الفئون الشعبية من العدد 5 لسئة 1989 م الى العدد 6" لسلة 1961 م 


> الأسطورة 
الللااةاظةظةظظةتتتضشةة#ددوووددددتدِببببببثثثثثثثثثثث10مخاك 
1 اتب العسدد اشهر اسن الصفحات ملاحتاسات 
دا يناير - 1989 5 امه 


59 اكتوبر ب 1949 نذا عرض آكتاب : الأسطورة والفن الشعبى لمؤلفه الاستاذ 
الدكتور/عبد الاميد يونس ٠‏ 


+ الأغنية الشعبية 


مسلسل عنوان الكقال سم الكاتب | العدد الشهر /السلة الصفدات ملاحظسات 
ذا الأغنية الشعبية : قراءة فى أشكال الدلالة + وكيد مثير 5 يناير - 1949 ا كم 
يلك الاحتفال بيوم الأرض فى مصر ابراعيم حلمى ل يثاير ب 1949 ١‏ ب ١١5‏ | عرض للاحتفال بيوم الأرض الفلسطينى فى "١‏ مارس 
٠.٠ 65‏ والأغانى التى قدمت خلال الاحتفال على 
خسبة اللسرح القومى بالقاهرة ومسرح اسماعيل يسين 
بالسويس ٠‏ 
منى نجم /اك/8؟ | ابريل/سبتميز 1949| 47 - 8م عرض للرسالة التى تقدمت بها الباحثة منيجة عباس 


5 الايقاعات وآلاتها فى أغائى البحر الكوبتية 0 
عبد الله كمال من الكويت للحصول عل درجة الماجستير 


فى الفنون من امعهد العالى للموسيقى العربية + 


*"* | كسوة الكعبة الشريفة ابراعيم حلمى 1 أكتوير ب 1949 لكين 
١ه‏ الأغائى الشعبية قى حياة الجماهير وقى عالم القن] محمود النبوى الشمال | 94 ديسمير ب 1999 #«د كلو 


٠ التشكيل‎ 


1 و حمسي لصي 
يعس سبي يوس بك ل ا ل ا ست 
عنوان لقال اسم الكاتب كعمد | © الشهر /السئة ‏ | الصفخات ٌ ملاحظقات 
السسسسسييي را سس كسحا 0 ممالل ميا 
الوجدان الشعيى فى حارة نجيب محفوظ دء كمال الدين حسين يناير ب 3949 إغد”ت اذا 
حكاية الصياد والعفريت بين ألف ليلة وئيلة والآخوين] عبد التواب يوسف يثاير - 145 وه 56 
جرم 
5-7 ل اس الس شك الله 
المقاطع الملغمة فى الحكاية الشعبية الصرية ٠‏ عدل محمد ابراهيم يناير ب 1989 الممك نيا 
!]ب ب ل _ سا المسسسك7سسماأ ل لللللأسسيس 
استلهام الينبوع ٠٠‏ اللاثورات الشعبية واثرها ذأ مراد عبد الرحدن يناير - و3154 -5؟1 | مكتبة الفنون الشعبية : 


بناء الرواية الفلسطينية + 


فى فصر ا* 


الحكاية الشعبية : دراسة هيدائية فى مركز العياط ٠.‏ 


توظيف الشكل الشعبى فى الرواية العربية المعاصرةا 


الدكتور عبد الحميد يونس والحكاية الشعبية ٠‏ 


مبروك 


قطب عبد العزيز 


دء درات عبد الرحمن | ٠‏ 


مبروك 


عادل ندا 


عرض لكتاب : استلهام الينبوع « الماثورات الشعبيةا 
وآثرها على البناء الفلى للرواية الغلسطينية 
دراسة نقدية ٠‏ مؤسسة سئابل لانشر والتوزيع 
الاحاد العام تلكلب الفنسطيئلية ‏ 13160 
عبد الرحمن بسيسو ٠‏ 


تاليف 


ترجم لقال الأستاذ أحمد آدم محمد عن كتاب| 

تومسون : 
تقطاعصلظ ,801 ,علهأكطاه8 ه10 
.67-9 .و« ,1946 ,عم1 


يناي ر/[يونية - 195 


تثدد” يننا 


ين 


يناير/يونية ب |159٠‏ 58 ل ىع 


الآدئب ل جامعة القاهرة 


عرض للرسالة التى تقدم بها الباحث محمد حسين 
حلال تلحصول على درجة للاجستير فى الآداب من كلية| 


عرض 


8 عن الؤسسة المصرية العامة كلتةكيف واتنشر , 
وآعيد طيعه مرة آخرى بالسلسلة ثقسها عام 28و١ا‏ -| 


ساسل عنوان اللقسال 


+ متولى الجرجاوى : تضايا على هامانى النص‎ | 0٠ 


له | ثلاث كتب عن انتراث واثاثورات الشعبية ٠‏ 


يدك فاروق خورشيد وفارس الآزه 


|[ 4ه | مورةرئوجيا العكاية الخرافية 


جاه | حكايات شعبية سدودية 


اه |السمكة ذات ال 54 لوا 


لينف امسحراتى لس دراسة ميداتية 


| هه | ددراكولا بين الحقيقة واكخيال 


هاه | الرمز فى الحكايات الشعبية 


هر | ناير /يونية ب ووأ 49 ب لاه 


هل | يناير /يونية ‏ 19915] 5ه ا وو 


دلاحظسات 


: إحكتبة الفنون الشسحبية‎ ٠١8 - ٠ 


من بين الكتب الثلاثة المعروضة ٠٠‏ كتاب يسول 
مجموعة قصدى افريقية صدرت عن دار الفتى العربى 
بعنوان : حكايات من اأريقيا + 


مكتبة الفنون الشعبية : 
دراسة تحليلية فلامج التراث الشسسةبى فى رواية 
« داعا للسلاح » لارئست هدنجواى ٠‏ 


دجلة الثذون الشعبية : 
نقدى وتخليل لكتاب دورذولوجيا الجكاية 


:'خرافية ]ؤلفه عالم الفولكلور الروسى للاديمير 


ياكوفلقيس بروب ٠‏ 


السير وا لاحم الشعبية 


## | لل لل ل ل 0 
سسل| عثوان المقسال اسم الكاتب شر 2 الصقحات ملاحظقات 
لاسلس سس سس سسا صم 0ك 
0 يات الهلائية : مواكيد ابن ذيد الولدى بيد أ ده أحمد شمدواكدين لوداكة 
5 نْ ات 0 0 - 
دن مرويا لية : مواليد ابى زي ل الحجاجى 
اس اب ب يبي سس سب بسنا ذل 
شمس اللد, 
9 الزناتى خليقة بطل المغارب والراوى الشعبى ٠‏ 2 اند م يناير/يونية ب |155٠‏ 6 - ك4 
جاجى 5 
لاست يت 


طه حسين وصورة البطل الشعبى د محمود ذهنى - اكوا 11-1 
السيرة النبوية ٠٠‏ سيرة شعبية : ملاحتنات حول] ده نصر أبو زيد 
وحدات القص وأدواته ٠‏ 


دن 
5 
3 
3 
03 


ميلاد البطل فى السيرة الشعبية التربية - بج 
يدبي 


م4 ملاحم العصر الفذضى : دراسة فى الشسعر الملحمية دء أحمد عتمان |١99١‏ 4لا ١1و‏ 
]| المكتوب + ُ 
0 | فرانسوا رابيلييه وملحمته جارجانتوا وبانتاجرويل 0 عصام عبد الله - كحول لح عد 
] د٠‏ احمد شمس الدين 
0ه | النبؤة أو قدر البطل فى السيرة الشعبية العربية ُ 3 5 000 ينايرزيونية ل 49وا] ١1ب‏ “م ٌ 
ل جاجي 5-5 


قبع الزدن ودلالاته فى الوال السبعاوى ٠‏ 


الأوزان الوسيقية شعر ابن سودون ٠‏ ذكاء الآنصارى 8/٠‏ | يناير/يونية ل +199] 55 
صعر اين سوا ]د 


شكوى آأيوب البايل دء عبد الغفار مكاوى | 6 ديسمير ب 199١‏ 


عنوان القال اسم الكاتب دلاحتقات 


عرض وتحليل لكتاب « مجتمعنا » كؤلفه الأستاذ 
الدكتور/عبد الحميد يونس + 


تمعن رفي كيار البسجت حول اتبيه القصيالة :1 دء ابراهيم شعلان 
اللدكتور عبد الحميد يونس ٠‏ 


سس ال ع م | ل مسا| 


يفك التراث الشعبى والأوبرا * صفوت كمال 
5 دراسة المأثورات الشعبية العربية من خلال وجهة نظر| صفوت كمال 
عربية ٠‏ 
64 فاروق خورشيد مبدعا فى مجال الآدب الشعبى ٠‏ عيد التواب يوسف 
0 مجتمع رشيد : دراسة انثروبولوجية ٠‏ دء فوزى رضوان 
العربى 
لاسا 2غ _ | ليشا ده 
لفك أدب الرحلات : دراسة تحليلية من منظور اثتوجرافى | مختار سيد أحمد مكتتبة الفنون الشعبية : 
عرض لكتاب « آدب الرحلات دراسة تدايلية دن 
9 منظور النوجرافى » لمؤلفه ده حصسين فهيم + ا 
الكويت : المجلس الوطنى للثقافة والفئون والآداب » 
مول + عالم العرفة » /ااع) > 
ينذا فهرس هوضوعات هجلة الفنون الشعبية دن العدد ])١(‏ مصطفى شعبان جاد 
كسنة 1١9505‏ الى العدد (ه) لسئلة 1944 ٠‏ 
ال السو طسط نظ اسم بهذ اود وا د ف ‏ ال ا اللسماكه 0 
لك فهرس بآسسماء الكتساب وامترحمين بمجلة الفنون] مصطفى شعبان جاد 
الشعبية من العدد )١(‏ لكسئة 19350 الى العدد (50)) 
الستة 44و ٠‏ 
مد فهرس بأسماء الكتب والمجلات التى عرضت بمجلة| مصطفى شعبان جاد 
الفئون الشعبية ٠‏ 
*5 | تاريخ الدراسات الفولكلورية فى اسيانيا ٠‏ دء بيلار دوميرو دى دء بيلاد دوميرو دى تيخادا هى هديرة المتحف الوطنى 


تيخادا + للاثتولوجيا بمدريد + وقد قام بترجمة هذه الدراسة 
الاستاذ طلعت شاهين ٠‏ 


02س يسبت تح يسح ب بال ل للممساتل-لتيمست 


مسلسل علوان الكقال العدد] الشهر /امسنة الصفتحات ملاحظات 
شت لإا او يتسا "2-2-5 متني شبتيحيية 
صكه انثروبولوجيا الثقافة اكتوير ب 1949 ١١06‏ | مكتبة الفئون الشعبية : 
عرض لكتاب انثروبولوجيا الثقافة كؤلفه/وليام ١‏ 3 + 
ماقيلائد ٠‏ 


للمس-_ لببسللسل سس سم سس سس كمس م 


'*257 | مهرجان الاسماعيلية الدولى الخامس للفنون الشعبية أكتوير ب 1949 ١١4‏ | جولة الفنون الشعبية : 
عرض الأحداث مهرجان الاسماعيلية الدولى الخامس 
للفنون الشعبية ٠‏ 

سكير “ك0 

7 بناير/يونية - * 

سس ا 030300١‏ "كالل“““““““““““ك“*ل7 ممم 

ئن وآرش 0 ,التنوية « ات يدأ] 
أمركق وارشيف عربى للفولكلور والتنمية ٠‏ تجدي يناير/يولية ت + 
دعوة الأستاذ رشدى صالح » + 
سس لرهعوة الأستاظ شي صا ااا 2 لل )!ممما 
ركنا يناير/يونية - * يتهرض المقال ثعادات وتقائيد ومعتقدات البشارية مئل 


سكان الصحراء : البشارية 
' الزواج والاعتقاد فى الجن 2 فضلا عن رصد الزينة 
والحلى وائلابس وفتون الرقص والغنساء والوسيفى 
والأمثال الشعبية ٠‏ 


: مكتبة الفنون الشعبية‎ ]|٠١8 1٠١ |١990  ةينوي/رياني‎ 

عرض نثلائة كتب عن التراث الشسعبى ‏ الأول : 
ا#لكتاب الذى ألفه المرحوم طاهر آبو فاشا عن كتاب 
« هز القحوف فى شرح قصيدة أبى شادوف » ٠‏ 
والثانى : كحمد ابراهيم الميمان عن مفردات 
الشعبى فى الملمكة العربية السعودية ٠‏ والثاا نْ 
كتاب : قصص هن افريقيا الصادر عن دار الفتى 

٠ العربى‎ 


عنوان القال اسم الكاتب العدد| الشهر /اكسنة 
علاء الدين وحيد | يناير/يونية ب +199] ١١9‏ ؟١١]‏ مكتبة الفذون السعبية : 
عرض لكتاب الدارس العراقى عبد العزيز العسانى 
د المدينة المغرقة » وهو جزء من ثلاثة اجزاء يعرض 
فيه المؤلف لفولكلور مدينة « يمنة » العراقية التى 
توشك أن تختفى من الوجود غرقا بعد اتمام مشروع 
سد جديد على _الهر_الفرات ٠‏ 
رحلات بوركهارت لجمع المأثورات الشعبية ٠‏ فاطمة أحمد ابراهيم ٠٠١‏ 184 | مكتبة الفنون الشعبية : 
عرض لرحلات المستشرق السويسرى بوركهارت فى 
البلاد العربية » وتسجيله كاثورات وحياة الانسان 
العربى فى أواخر ق ١8‏ واأوائل ق 99 . 
ها ١١9‏ | جولة الفنون الشعبية : 
عرض كما تم فى المؤتمر القومى لأطلس الفولكلور 
المصرى الذى عقساد فى سسبتمبر ١9341‏ بمديئلة 
الاسماعيلية ٠‏ 


المؤتهر القومى الأول لاطلس الفولكلور المصرى ٠‏ | عبد العزيز رفصت 


الدراسات الاكاديمية الى آين ؟ صغوت كمال 


ا“ كت ث0 


رعاية التراث الشعبى وحمايته من الضياع ٠‏ محمود النبوى الشال 


يناي ر/يونية ب 1591| 5 - 3١‏ 


يناير/يونية ب 39915 1١54-5‏ 
الفنون الشعبية والسياحة جودت عبد الحميد يناير/يونية 15917 
يوسف 


دراسات اكاديمية عن الفولكلور المصرى خلال 1491١‏ -| مصطفى شعبان جاد 


لساهة 


يناير/يونية ‏ 1597| 078 - 177 | جولة الفنون الشعبية : 

عرض وتحليل أعده من الرسائل العلمية ( هاجستيه/ 
دكتوراه ) التى تمت أجازتها خلال ١5941‏ ومحى : 
ابت والمتغير فى الانشاد الدينى/محمد عمران ا 
أغانى الزواج فى النوبة/سهير أسعد طلعت ب الرقص 
الشعبى والتدوين/سمير جابر ل القصة والحكاية 
والحدوتة الشعبية/مرسى السيد مرسى ‏ آثر آلف 
ليلة وليلة فى السرح/سعد محمد فرج ل دورة الحياة 
عند الفرد/مرفت اتعشماوى ٠‏ 


سس سيبح يي يي ل بييي يخ تالالطاو 1 ااا 


عنوان القال اتب شه نة الصفحات ملاحظسات 
الآمثال الكويتية المقارنة توفيق حد - *؟1 | مكتبة الفئون الشعبية : 
عرض ككتاب : الآمثال الكويتية المقارنة كؤلقيه/1+ 
أحمد البشر الرومى ‏ أ+ صفوت كمال ٠‏ الكويت 
وذادة الاعلام > 1514 س 4 جا + 


الآسرة والزواج فى المثل الشعبى المصرى بيمة منير ج نسو سين 


عنوان القسال اسم الكاتب العدد | الشهر /اللسئة الصفحات ملاحتقات. 


فنون الفرجة وعربة غبن الشعبية انتصار عبد الفتاح آبريل/سبتمير 1989| 58 - 554 


توظيف التراث الشعبى فى المسرح المصرى الحديث من| سامية حبيب 
عام 3619لا ب 4مةل + 


آبريل/سبتمير |١949‏ 84 - 48 جوكة الفتون الشعبية 

عرض للرسالة التى تقدم بها الباحث كمال الدين 
حسين للحصول على درجة الدكتوراه فى الفئون هن 
المعهد العالى للدقد الغنى ٠‏ 


أبريل/سبتمير 1949| 49 - 518 
الترائية فى المسرح المصرى الحديث * 
يناير/يونية ب +199] 174 ١١0‏ | مكتبة الفنون الشعبية : 
عرض للرسالة التى تقدم بها الباحث عطارد عبد المجيد 
شكرى للحصول على درجة الماجستير من المعهد العاق 
للفئون الشعبية الذى يعمل معيدا به * 
جولة الفنون الشعبية : 
يتعرض كاتب المقال ‏ من خلال فيلم الأراجوز للمخرج 
يناير/يونية  1١6 ١4 |195٠‏ | الصرى هانى لاشين لأجرومية جديدة للتعامل مع 
التراث الشعبى فى السينما اكصرية » على اعتبار آن 
هذا الفيلم هو « النموذج » لتوظيف التراث الشعبى 
أعلى هستوى من التوظيف وهو مستوى اكواجهة مع 
اكتراثك وتفجيره فى آن - 


يناير/يونية 1995 | 14 


ل 
يل 


الرقص والآلعاب الشعبية 


جولة الفتون الشعبية : 
- عرض للرسالة التى تقدم بها الباحث وهيب 
لبيب للحصول على درجة الاجستير للفئون الشعبية 
أبريل - 1945 ٠‏ 

0 7و0105ممتطاسف عط 


8/1 | آبريا 


0 ,2002مة فتية 


متا الملا ا ا 


يناير/يونية س +195 


ديسمير س 1999 


جولة الفنون الشعبية : 
عرض لعروض فرقة اذدبيجان للفنون الشعبية التوا 
قدمت على مسرح دار الأوبرا فى الفترة من : 1١ ٠‏ 
اسيتمير 199١‏ + 


سس سيااان امس “دبا اااا””555ث055.. | 


ديسمير - 31993 


جا العادات والتقاليد 


الخبز فى مصر القديمة ايمان المهدى 


ليلة رؤية ملال رمضان ابراعيم حلمى 


المسحراتى : دراسة ميدانية سميح شعلان 


الحج الى مكة فى العصر المملوكى عيد الله آنكاوى يناير/يونية ‏ 1995 | مه 170 | ترجم المقال الأستاذ محمد الشال 


تك كتتكتتا1كثكثكثكككخ 11444 
يناير/يونية ‏ 19915 | 154 ١79‏ | جولة الفنون الشعبية : 
عرض للرسالة انتى تقدم بها الباحث سميح شعلان 
كلحصول على درحة الماجستير من المعهد العالى كلفئون 


الشعبية * 
الل اللا ا 


الموت والماثورات الشعبية 


أحلام ابو زيد رزق 


و العتقدات 


1 الشهر | السئة ملاحتقات 
الي ا ل ا ا ا 0 
| تنبوّات المنجمين بنهاية العالم : تحليل فوككلودى |٠‏ د- أبر يل /سبتمبر - 2 
ل 


ال السسسسْسُْْسا ا ا لاما 
| الأحلام فى اكوروث الشعبى اروق خورشي آبر يل / سبتمبر - 7 
154 


ديسميبر - ١9ؤا‏ بدك هنذا 


المصادر التراثية لعناصر الطبيعة والكاتئنات 


الوت والاثورات الشعبية 
عض للرسالة" التي تقدم بها الباحث م سميح 
» للحصول على درجة الماجستير عن المعهد العاق 

ا الشعبية ٠‏ 


اا يي وو جوئة الفنون الشعبية 
عرض للرسالة التى تقدمت بها الباحثة هنيجة عباس 
عبد الله كمال من الكويت ب للحصول على درجة 
.]| الماجستر فى الفنون من المعهد العالى للموسسيقى 
العربية ٠‏ 


ااااااس بابب لللاسسس| سس !مسا 
ذكاء الآ . 8 عات م 


العناصر الشعبية والقومية فى أعمال بعض هؤلفى] د 
الموسيقا 'اللضريين + 

ب لل لس بت سشسيت 
قرقة أذربيحان للفنون الشعبية فى دار الأوبرا المصرية] منى :ج 


: جولة الفنون الشعبية‎ | ١48-17 
عرض لعروص ذرقة أذربيجان للفنون السعبية التى‎ 
1١ قدمت على مسرح دار الأوبرا فى الفترة من “ لا‎ 
14191 سبتمبر‎ 


عسلسل عنوان اللقسال اسم الكاتب العدد] الشهر /السئة الصفحات 
اماو ارو ا رات 
د آلة الطنيورة فى قطر فيصل التميمى ا يناي رليونية 7ب 1٠١8-31١8 |١991‏ 


جولة الفنون الشعبية : 
عرض للمهرجان الدولى الأول للموسيقى الشعبية - 
فنون السمسمية الذى عقدته الهيئة العامة لقصور 
الثقافة بمدينة بورسعيد فى الفترة من ١8‏ الى 16 
ديسمير (199 + 


سي يا 
المهرجان الدولى الأول للموسيقى الشعبية : فنون| نشأت نجيب حنا ]| يناير/يونية ‏ 1999| 1( - لاا 
يفن السمسمية + 


ل الفنون التشكيلية والحرف 


الفنون التشسكيلية الشعبية كآداة لكشف الحفائق] محمود النبوى الشال 
الكونية والقيم الجمالية ٠‏ 
جماليات فن اكرسمات وجذوره الشعبية ٠‏ دء سلمى عبد العزيز 


يثاير ب 1949 


لعب الأطفال الفخارية والخزفية وانعكاساتها الفنة| دء مها محمود النبوى يناير - 198439 
المعاصرة + الشال 
التزاوج الغنى فى هنزل شعبى بالقاعرة +٠‏ محمود مصطفى عيد يناير ب 1949 


المرأة الشعبية فى عيون الفنان وفيق الملدر ٠‏ دء هائى جابر اينايي امهو 00 جولة الفئون الشعبية : 
2 تحليل وعرض لاعمال الفنان التشكيل وفيق المنذر . 


صفوت عبد الحليمعلى يناير ‏ 19849 


حصهوم التبوى |القنال أبريل/سبتمبر - 

لذن 

بفذلنا أبريل/سبتمير - | 7١‏ - الا ترجمة عن : 
© النكنل ا ١701.4‏ 577018 عنسواعة عط قسة عدف 
3 || 55-67 .م ,1986 “عسستاع .1 .0و2 


لمت 


مقابر الهو وشواهدها المدهشة : نموذج من الفن 
الشعبى الفريد فى العالم ٠‏ 

مشضغولات الزى والزينة لبدويات الوادى الجديد 
والانادة منها فى اثراء تدريس الأشغال الغنية + 


استلهام وحدات زخرفية شعبية مصرية فى أعمال قنية 
حديثة أء 


اسم الكاتب 


ابراهيع حلمى 


ابراهيم حلمى 


صبحى الشارونى 


صفوت كمال 


العدد| الشهر/السنة ملاحقات 


جولة الفنون الشعبية : 

عرض كسايقة المهرجان الدولى للآلوان التى أقيمت 
فى بريطانيا فى الفترة هن ه فبراير حتى 5١‏ أبريل 
1 والدى اشترك قيها أطفال العالئم العربى 
برسوماتهم + 


أكتوير ب 1949 


أكتوير - 1989 


أكتوبر ب 1549 


جولة الفنون الشعبية : 
عرض للرسالة التى تقدم بها الباحث أشرف محمد 
عبد القادر للحصول على درجة الماجستير من كلية 
التربية الفنية بجامعة حلوان والذى يعمل معيدا بها ٠‏ 
جوكة الفتون الشعبية : 
عرض للمرسالة التى تقدمت بها الباحثة ليلى كمال 


ل وك | الفنية 
تعمل هدرسا مساعدا بقسم اكجالات الفنية التطبيقية 
بها ٠‏ وقد تمت مناقشة الرسالة فى ١١‏ يناير +1999 + 
جولة الفنون الشعبية : 

جولة فى للعرض النوبى بمناسبة هرور ربع قرن على 
عجرة الثوبيين ٠٠‏ وقد أقيم المعرض بالمعهد الهوكندى 
للآثار اللصرية والبحوث العربية بالقاهرة فى الفترة 
من 5 758 لوقمبر 1949 ٠‏ 

جولة الفئنون الشعبية : 

جولة فى معرض الغنان ( محمد بغدادى ) الذى أقاعه 
بقاعة جاليرى ايوارت بالجامعة الأمريكية بالقامرة فى 
القترة من :' 7ب ١١‏ يوليو 1549 


لحدذ| مغنا” برينلا 


الصفحات ملاحظقات. 


عنوان الثقال 
مخنادات من فخاريات شعبية : جذورها ‏ تقنياتها | دء عبد الغنى الشال 4 1 
جمالياتها + : 
الفنان عبد السلام الشريف والفنون الشعبية ٠‏ ليلل 
017 


عبد السلام الشريف : القنان والانسان ٠‏ 


شموع لا تنطفىء مع أعيات ميلاده + 118-10 | بمئاسبة الاحتغال بالعيد الثمانين كلفنان المبدع ؛ 
« عبد السلام الشريفا » + 


الاحتفال بالعيد الثمانين. لميلاد الشريف : عبد السلام] صبحى الشارونى ٠‏ للللكقيل 
الشريف والفن الشعبى ٠‏ 
الفنان عبد السلام الشريف وآكثر من نصف قرن حن| مختار سيد أحمد تنند” هذ 
الابداع المصرى الصميم * 
الأغانى الشعبية فى حباة الجماهير وفى عالم الثن| محمود التبوى الشال سمب أ المع 
التشكيل ٠‏ 
: املعدعدللدعسطلسشسشسسيه 
الحنطور. الس عم 
هن روائج الفن 'الاسلامى : شبابيك القلل وزخارثها *| عيد الله كامل موسى سلوب يد 
الفنون الافر بقية ل 


لم0 

-١5*‏ 1545 | جولة الأنون الشعبية :. وصف عرض الفنان الدكتور 
عبد المنعم علوانى الذى أقيم فى صالة عرض الفذون 
التشكيلية بالمركز الثقافى القومى ( يولية ‏ +195 ) 
اسع لاسر ال ا الات ا 


محمد تَاجى والعودة آلى الجذور محمد فتحى السئوس | 7/80 يناي ر]يونية ب |١991‏ 6 ب 454 حواد مع شقيقة اكثال الراحل ٠٠‏ الفنانة التشكيلية 
عفت ناجى ٠‏ 


رؤية لأزياء القرن 15 فى عصر 


( ب ) فهرس باسماء الكتاب والمترجمين بمجلة 
الفنون الشعبية من العدد 55 لسئة 1949 م 
الى العدد 3 لسنة 1951 م 


ابراهيم حلمى 
انظر 
حلمى » ابراهيم 
ابراهيم » عدلى محمد 
ب المقاطع المنغمة فى الحكاية الشعبية المصرية ع 5؟ 7ب 868 ب ص 56 : دلا 
( حكاية ) ٠‏ 
ابراهيم , فاطمة أحمد 
رحلات بوركهارت لجمع الماثورات الشعبية ع 8*5 9١‏ ا ص ١5١‏ : 184 
رفو عرض ٠)‏ 
ابراقيم كامل أحمد 
انظر 
أحمد » ابراهيم كامل 
ابراهيم » محمد قطب 
ب عبد السلام الشريف : الفنان والانسان ع :5 , «ز ب ا4 ناص 1١١6 : ١١9‏ 
( تشكيل ) ٠‏ 
ابو زيد , د ٠‏ نمي 
السيرة النبوية : سيرة شعبية : ملاحظات حول وحدات القص وأدواته 
ع5 8م اكخدا ص7:10 (سير). 
أبو العلا » عصام الدين حسن 
المسرح العربي الشعبى ع 55 5١‏ ص ١ه‏ : 8ه ( دراما ) ٠‏ 


6 


احلام ابو زيد وزق 
انظر 
رزق » أحلام أبو زيد 
أحمد ء ابراهيم كامل 
3 - دراكولا بين الحقيقة والخيال ع 8080 ةب ص 94 : 49 ( حكاية ) ٠‏ 
أحمد آدم محمد 
. ,انظر 
آدم » أحمد محمد 
أحمد رشدى صالح 
انظر 
صالح , أحمد رشدى 
احمد , دء عز الدين اسماعيل 
الفنون الافريقية ٠‏ ع 4لا ب ١9س‏ ص (٠١51:03٠١‏ تشكيل ) * 
احمد » مختسار سيد 
5 - أدب الراحلات : دراسة تحليلية من منظور اثنوجرافى ٠‏ ع 39 2 49-158 
ص 7 : للا ( لكو ب عرض ) * 
مركز وأرشيف عربى للفولكلور والتنئمية « تجديد دعوة الأستاذ رشدى 
صالح » ٠‏ ع 98١5186‏ اص ٠ه:‏ أه(قو)٠‏ 
.. الفنان عبد السلام الشريف وأكثر من نصف قرن من الابداع المضرى الصميم ٠‏ 
ع الا #88# ا ص 3155: ١11‏ ( تشكيل ) ٠‏ 
آدم » أحمد محمد 
السحر والعجائب فى الحكايات الشعبية ٠‏ ع 159 89 ا ص 54:18 
( حكاية » ترجمة ) ٠‏ 
انتصار عبد الفتاح 
: انظ 
عبد الفتاح » انتصار 


1 


الأتصارى ء ذكاء 
الأوزان الموسيقية فى شعر ابن سودون ٠‏ ع 9٠‏ , الا ٠ش‏ دص 354 : 
(:موسيقى ‏ شعن ).+ 


ذو 


انكاوى , عبد الله 


.ل الحج الى مكة فى العصر المملوكى ٠‏ ع 8 85 95590 نا ص 8ه : 075 
5 ( عاد ) . 


بعوى ء نادية 
سكان الصحراء : البشارية ٠‏ ع 9٠‏ اب 0٠4ا‏ ص ٠١١:30‏ (قو). 


بسيونى » قطب عبد العزيز 
الحكاية الشعبية : دراسة ميدانية فى مركز العياط ٠‏ ع 84-159 2 ص 
١١78: 145‏ ( حكاية » عرض ) ٠‏ 


بقطر » لويس 
الرقص فى مصر القديمة ٠‏ ع ٠ل‏ ا, 4٠ 0١‏ ص 8ه : 75 ( رقص ) ٠‏ 
التواصل فى الموسيقى المصرية القديمة ع 5 , 88 ب ا94ياص 1١١9:1١84‏ 
( موسيقى ) ' .. , 


التميمى » فيصل 


.. آلة. الطنبورة فى قطر ٠‏ ع 258 5 95. ص ٠١8,7١8‏ ( موسيقى ) ٠‏ 


0010-7 


توفيق » حاتم 
-“الأراجوز ٠‏ ع 850,188 415 ص ٠١5 : ٠٠١‏ (دراما) ٠‏ 


تومسون » ستيث 1 
١‏ - السخر والتجائب فى الحكايات السمبية ٠ع‏ 55 كخم ص 1316 4؟ 
ر حكاية ) ٠‏ 


تيخادا » دء* بيلار روميرو 
* ل “تاريخ الدراسات الفولكلوزية. فى اسبانيا ٠'ع‏ 1359م سا ص 50 : إلا 
رغو). 
جابر » دء هانى 


المرأة الشعبية فى عيون الفنان وفيق المنذر ٠‏ ع 55 ب 9م ص لالالا : 199 
( تشكيل » عرض ) ٠‏ 


جاد » سيد 
النوبيون فى مصر : ملاحظات عن فن العمارة النوبية ٠‏ ع 515-5500198 - 
ص 1١1 : 7١9‏ ( تشكيل ل ترجمة ) ٠‏ 


جاد » مصطفى شعبان 

- فهرس موضوعات مجلة الفنون الشعبية من العدد )١(‏ لسنة 1170 الى العدد 
ره لسنة 48ؤا ٠‏ ع 51 88-158 اص 5159 : لا5١‏ ( فو) ٠‏ 

فهرس بأسماء الكتاب والمترجمين بمجلة الفنون الشعبية من العدد )١(‏ لسنة 
6 الى العدد (ه؟) لسنة 1984 ٠‏ ع 45-5851 ص 198 1883 
و(فو)٠‏ 

فهرس بأسماء الكتب والمجلات التى عرضت بمجلة الفنسون الشعبية من 
العدد )١(‏ لسنة 196 الى العدد (0؟) لسنة ٠ 1١9489‏ ع 50 » 485-58 - 
ص 189 : ١95‏ (فو)٠‏ . 

فن الأداء الشعبى ‏ رسالة ماجستير ٠‏ ع 1110م ساص 154 : ١196‏ 
( دراما ‏ عرض ) ٠‏ 

دراسات أكاديمية عن الفولكلور المصَرى خلال 1991 ٠‏ ع 38 2 91553ب 
ص ١١0 : ١58‏ ( فو, عرض ) ٠‏ 


جادو » اميمة مثير 
 '‏ الأسرة والزواج فى المثل الشعبى الممزى ٠‏ غ 4" ب اكأناص 959 :]3 
(رمثل ٠)‏ 
جاربتز » همورست 
النوبيون فى مصر : ملاحظات عن قن العمارة النوبية ٠‏ ع 298 35 9135ب 
ص ١59: ٠١9‏ ( تشكيل, ) ٠‏ 1 
جمال صدقى 
انظر 
صدقى , جمال 
جمعة » رمزى محمد 
- ألثروبولؤجيا الرقص ٠‏ ع 84-1851 - ص 1/8 : 4١‏ ( رقص » عرض ) ٠‏ 
أجودت عبد الحميد يوسف 
انظ 
يوسف »2 جودت عبد الحميد 
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حاتم توفيق 
انظر 
توفيق » حاتم 
حبيب » سامية 
توظيف التراث الشعبى فى المسرح المصرى الحديث من عام 1981 - 198/8 + 
582517 - كم ص 38:84 (دراما) ٠‏ 
حبيب » د١٠‏ شوقى 
الحنطور ٠‏ ع 55 94١.‏ ص لال : 85 (عاد ‏ تشكيل ) ٠‏ 
الحجاجى , د١٠‏ أحمد شمس الدين' 


من هرويات الهلالية عوالية ابي ديد الهلاي«مسادم.. ٠ع‏ 5ؤ؟ 48 
ض *58 : 54 ( سير )4 . 


- الزناتى خليفة بعلل المغارب والراوى الشسمبى د كاه 
“صن اث“ :9 ( سير ) ٠‏ 


- ميلاد البطل فى السيرة الشعبية العربية ادن كس ص 9 53 
( سير ٠:0)‏ 


- النيوبة ا" قبر. التطل فى السيية الشعبية العر بية عم ل لدت كت 
رص 36 : ”©٠‏ (سير) ٠‏ 


حسيب »2 عمرو حسن محمود 
:.استلهام وحدات زخرفية شعبية مصرية فى أعمال فنية حديثة ٠‏ ع #0 , ال 
9 رص 3١29‏ : 158 ( تشكيل » عرض ) ٠‏ 
حسين » د٠‏ كمال الدين 


, الوجدان الشعبى فى حارة نجيب محفوظ ٠‏ ع 51 86 اص #١‏ : 94م 
( حكاية ) ٠‏ 


أنثروبولوجيا الثقافة ٠‏ ع 19ب 85م ا ص ١٠15١‏ : ا١١‏ ( فو ء عرض ) ٠‏ 
حكايات شعبية سعودية ٠‏ ع 55 5١0‏ اص 589 : 59 ( حكاية ) ٠‏ 
حلمى + ابراهيم 
عبد الحميد يونس والأساطير ٠‏ ع 55 89 يا ص 49 : 8ه ( سطر ) ٠‏ 


الاحتفال بيوم الأرض في مصر ٠‏ ع 85-5 اص 181 : ١8‏ ( غن / 
عرض 5 1 ١‏ 


التراث الشعبى فى رسوم الأطفال ٠‏ ع لاا 84-58 سد ص 111:94 
( تشكيل » عرض ) * 

ب كسوة الكعية الشريفة ٠‏ ع 159 89م ا ص #/ا ب ١١5‏ ( تشكيل ‏ عاد ب 
غن ) ٠‏ 


ب منمنمات عربية ٠‏ ع 9٠ 801,7٠‏ ا ص17 :158 ( تشكيل ؛ عرض ) * 
فاروق خورشيد وفارس الازد ٠‏ ع 3:5 /, #89 1١1‏ ص 5١‏ : كا 
ر حكاية ) م 


رؤية لأزياء القرن 1١9‏ فى مصر ٠‏ ع 91١51515‏ - ص (١551:1١50‏ تشكيل 2 
عرض ) 
5 ليلة رؤية هلال رمضان ٠‏ ع 1155850580 ص 3١‏ : 55 (عاد) 0 
حناء توفيق 
الأمثال الكويتية المقارنة ٠‏ ع 159 89 ص ١١8 : ١١18‏ ( مثل ؛ عرض ) ٠‏ 
حناء شأت نجيب 
المهرجان الدولى الأول للموسيقى الشعبية : فنون السمسمية ٠‏ ع 25159 5155 
؟ة ناص *؟١‏ : ١١0‏ ( موسيقى 2 عرض ) ٠‏ 
خورشيد » فاروق 
الاحلام فى الموروث الشعبى ٠‏ ع ا؟ 85-158 سا ص 55 : 95 ( عقد) ٠‏ 


داود » عبد الغنى 
التراث السعبى فى رواية وداعا للسلاح ٠‏ ع ١‏ 96-151 اص :1١5‏ 
5 ('حكاية ) ٠‏ 
الديب » دء ياقوت 


الأراجوز : أجرومية جديدة للتعامل مع التراث الشعبى ٠‏ ع 990 2 9١‏ 
ةيا ص ١155: ١١9‏ ( دراما ) ٠‏ 


ذهنى » دء٠‏ محمود 
ب طه حسين وصورة البطل الشعبى ٠‏ ع 35 , 5# ,اة ب ص 7 ١51:‏ 

( سير ) * 

رجب ء د ٠‏ مصطفى 
قيم الزمن ودلالاته فى الموال السبعاري ٠‏ ع 59؟ ‏ كم ب ص 1١1:1١‏ 

٠ ) شعر‎ ( 


كنا 


دذق 7 أحلام أبو زيد 59 
- الموت والمأثورات اله بعبية ع وا كان لالس 198 : وس (عادات 
عق ا 3 


وفمت » عبد لعزي 
-الأسطورة والفن الشعبى ٠‏ غ 59 - 4م اص. 56 : 35 ( سطر ».عرض ) ٠‏ 
متولى الجرجاوى :' قضايا غلى هامش النص ٠‏ ع ند ٠‏ سر ص 
9" : 5 ررحكاية ) ٠‏ 1 
أ خورفؤلوتجيا “الحكاية “اللخراقية “اع 8008© اس لق سا ص 103537 118 
( حكاية » عرض ) * 
إل الؤتئر: القومئ الأوك لأطلس الفولكلور المضرق ٠‏ ع 55 41 ب ص :1806 : 
9 ( فو 2 عرض ) * 
د٠:‏ سلمى عبد العزيق . 
انظر 
.. عيد العزين., دء سلمى : 


السئوس » محمد فتحى 
ب .محمد . ناجى والعودة الى الجذودٍ م ال ا فد 
( تشكيل )0 : 

سونيا ولى الدين 

ب الظو” 
ولى الدين » سونيا 


سيد طنطاوى عبد السلام., 
0 
عبد السلام » سيد طنطاوى 


, 


الشاروثى » صبحى ‏ 


هقابر الهو وشواهدها المدهشة : نموذج من الفن الشعبى الفرَيد فى العالم + 
ع5" - 85م ص ١١8 : ١1١5©‏ ( تشكيل ) ٠‏ 


«الاحتفال «نالعيد الثمانين للميلاد الشريف : .عبد السلام الشريف والفن الشعبى ٠‏ 
بج و 
730256 ب 9١‏ ص ١١18:3715‏ ( تشكيل) ٠0‏ 


“كل 


الشال » دء٠‏ عبد الغثى 
مختارات من فخاريات شعبية : جذورها ‏ تقنياتها ‏ جمالياتها ٠‏ ع :8 , 
١ه‏ ص ٠١١:98‏ ( تشكيل ) ٠‏ 
الشال ء محمد 


الحج الى مكة فى العصر المملوكى ٠‏ ع هلا #8 85 ص 8ه : ولا 
( عاد ,» ترجمة ) ٠‏ 


الشال ء محمود اللبوى 

الفنون التشكيلية الشعبية كاداة لكشف الحقائق الكونية والقيم الجمالية ٠‏ 
ع6" -88 - ص 5 : ١5‏ ( تشكيل ) ٠‏ 

- نظرة مستقبلية للفنون الشعبية التشكيلية ٠‏ ع لا5 88-582 اص 5"؟؛ 
86 ( تشكيل ) ٠‏ 

أزمة الفئون الشعبية ٠‏ ع 59 5 89 . ص 7 : ٠١‏ ( تشكيل ) ٠‏ 

المواجهة الحضارية للفنون الشعبية التشكيلية ٠‏ ع لا" , 88 ل ١9ب‏ 
ص 5:95 ( تشكيل ) ٠‏ 

الأغانى الشعبية فى حياة الجماهير وفى عالم الفن التشكيلى ٠‏ ع 55 ب ١9ب‏ 
ص 5" : لال ( تشكيل ‏ غن ) * 

رعاية التراث الشعبى وحمايته من الضياع ٠‏ ع 088 83 اق يا ص15 ٠‏ 
15 (قو)ء٠‏ 


الشال » دء مها محمود الثبوى 
لعب الاطفال الفخارية والخزفية وانعكاساتها الفنية المعاصرة ٠‏ ع 5 ب 89 ب 
ص 9 : ١١1١‏ ( تشكيل ‏ رقص ) ٠‏ 


0 
“ده اس 


شاهين » طلعت 
تاريخ الدراسات الفولكلورية في أسبانيا ٠‏ ع 59 86 ا ص 50 : الا 
( فواء ترجمة ) * 
شحاته » خميس 
ب شموع لا تنطفىء مع أعياد ميلاده ٠‏ ع 35 / 3# ب 9١‏ سا ص 1١18:1١35‏ 
( تشكيل ) * 
شحانه » صفاء خميس 
الفئان خميس شحاته ٠‏ ع لاا 586 86م داص 7 : اا ( تشكيل ,» 


٠ ) ترجمة‎ 


1١1  ةيبعشلا الفئرن‎ 


شريف » محيى الدين 


أراغيد : حلقة الرقص المستوحاة من نهر النيل عند أهل النوبة ٠‏ ع 5؟ ‏ 
5١‏ ص7!؟ : 50 (رقصص) ٠‏ 


شعلان » د١٠‏ ابراهيم أحمد 
مجتمعنا ( فى تيار البحوث حول الشخصية المصرية ) للدكتور عبد الحميد 
يونس ٠‏ ع 89-155 ناص 50 :18 (فو)* 
شعلان » سميح 
المسحراتى : دراسة ميدانية ٠‏ ع 21958 9ن لاا ص 4# : لاه ( عاد ب 
حكاية ) ٠‏ 
صالح , أحمد رشدى 
الألعاب الشعبية والمهاراث الجسمية والسيرك ٠‏ ع 88-553 اص 88 :115 
( رقصن ) ٠‏ 
صصدقى , جمسال 
سكة السرايا الصفرا : بحث فى استخدام الأدوات التراثية فى المسرح المصرى 
الحديث ٠‏ ع /7, 8؟ سا كم سا ص كم : 99 ( دراما ) + 
صفوت عبد الحليم على 
انظ 
على » صفوت عبد الحليم 
صفوت كمال 
انظ 
كمال » صفوت 
عانوس ١‏ دء نجوى 


المصادر التراثية لعناصر الطبيعة والكائنات ٠‏ ع 54 ١ة ‏ ص لا١٠ 1١١51:‏ 
( سطر ‏ عقد) ٠‏ 


عبد الله » عصسام 


فرانسوا رابيلييه وملحمته جارجانتوا وبانتاجرويل ٠‏ ع 85 , 83# ب 6١‏ 
ص 1١‏ 59 ( سير) + 
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عيد الله كامل موسى 
انظشفر 
موسى > عبد الله كامل 
عبد التواب يوسف 
انظر 
يوسف ء عبد التواب 
عيد السلام » سيد طنطاوى 
من حفلات العرس فى اليمن ٠‏ ع لاا 89-58 ص لاه : لاه (عاد) ٠‏ 
عبد العزيز رفعت 
انظر 
رفعت , .عبد العزيز 
عبد العزيز » دء سلمى 
جماليات فن المرسمات وجذوره الشعبية ٠‏ ع 5؟ 8685 اص 5٠١0:1١86‏ 
( تشكيل ) ٠‏ 
عبد الفتاح 2 انتضار 
فئون الفرجة وعربة غبن الشعبية ٠‏ ع اا 498-158 اص 384:08 
( دراما ) ٠‏ 
عتمان » دء٠‏ آحمد 
ملاحم العصر الفضى : دراسة فى الشعر الملحمى المكتوب ٠‏ غ "5 2 99 
اأسا ص 90:15 (سير) ٠‏ 
عدل محمد ابراهيم 
انظر 
ابراهيم » عدل محمد 
العربى » دء فوزى وضوان 
هجتمع رشيد : دراسة أنثروبولوجية ٠‏ ع 15 88-158 سا ص 181:38 
(فو)ء 


دء عز الدين اسماعيل أحمد 
انظر 
أحمد , دء عزن الدين اسماعيل 
عصسام عبد الله 
انظر 
عبد الله ٠‏ عصام 
علاء الدين وحيسد 
انظر 


وحيد ء علاء الدين 


على » صفوت عبد الحليم 
فانوس رمضان ٠‏ ع 5؟ ‏ 89م ا ص 1١١ : ١59‏ ( تشكيل ) ٠‏ 
عيد » محمود مصطفى 
التزاوج الفنى فى منزل شعبى بالقاهرة ٠‏ ع 88-55 اص ١١71:31١4‏ 
( تشكيل ) ٠‏ 


فاطبة أحمد ابراهيم 
الظضر 
ابراهيم » فاطمة احمد 
فراج » سمير 
مهرجان الاسماعيلية الدولى الخامس للفنون الشعبية ٠‏ ع 159 ب 6م ب 
ص 9؟1١‏ : 14 ( فو عرض ) ٠‏ 
دء كمال الددين حسين 
انظر 
حسيين » دء كمال الددين 
.كمال »' صفوت ١‏ 
التراث الشتعبى والأوبرا ٠‏ ع 553 5 اص 95559 ( فوع ٠‏ 


381 


دراسة الماثورات الشعبية العربية من خلال وجهة نظر عربية ٠‏ ع لاا ء 
6-1 اص /: 5٠١‏ (فقو).٠‏ 

س الحفاظ على مصادر الابداع الشعبى ٠‏ ع 7١‏ , 1 90 ا ص ١١1:10‏ 
رفو)هء 

مشغولات الزى والزينة لبدويات الوادى الجديد والافادة منها فى اثراء 
تدريس الأشغال الفنية ٠‏ ع 70 ١8ل‏ ٠8س‏ ص ١1١ :13١7‏ ( تشكيل , 
عرض ) ٠‏ 

الفنان عبد السلام الشريف والفنون الشعبية ٠‏ ع #5 , #8 4١‏ ب ص 
(٠١: ٠‏ تشكيل ) ٠‏ 

الدراسات الأكاديمية الى أين ؟ ٠‏ ع 8 , 4758 اص 5: ١١(فو),‏ 


' مبروك » د٠‏ مراد عبد الرحمن 
استلهام الينبوع ٠٠‏ الماثورات الشسعبية وأثرها فى بناه الرواية الفلسطينية ٠‏ 
ع5 - هلم - ص 318 :155 ر حكاية ) ٠‏ 


توظيف الشكل الشعبى فى الرواية المعاصرة فى مصر ٠‏ ع 40081.70 
ص "507:1١‏ ( حكاية ) ٠‏ 


محمد سيد ياسين 
انظ 
ياسين » محمد سيد 
محمد قطب ابراهيم 
انظر 
ابراهيم » محمد قطب 


محمود مصطفى عيد 
انظر 
عيد » محمود مصطفى 


محيى الدين شريف 
انظر 
شريف 2 محيي الددين 


مختار سيد أحمد 
الظر 
أحمد »2 مختانر سيد 
دء مصطفى رجب 
انظر 
رجب » دء مصطفي 


يدن 


انظر 
جاد » مصطفى شعبان 
مكاوى » د + عبد الغفار 
شكوى أيوب البابلى ٠‏ ع 5١54‏ ص © : ؟5؟ ( شعر)” 


مكاوى ,2 دء على محمد 
تنبؤات المنجمين بنهاية العالم : تحليل فولكلورى ٠‏ ع 85-825 
ص 3٠‏ : ”5 ( عقد ) * 
منسير ء وليسدك 
الأغنية الشعبية ٠٠‏ قراءة فى أشكال الدلالة ٠‏ ع 55 86 ب ص 76 : 5/ 
رغن ٠)‏ 
المهدى ,2 ايمان 
الخبز فى مصر القديمة + ع #4 اوناص 99:95 (عاد) ٠‏ 


المهدى » محمد 
مع مثوية ميلاد محمود مختار رائد النحت العربى : الخطؤط الشسابة والخيوط 
العتيقة ع 0 , 5 95 ص 86 : 851 ( تشكيل ) 0 


مهناء دء غراء : 
الرمز فى الحكايات الشعبية ٠‏ ع 54 4١‏ ناص 54 : 98 ( حكاية ) ٠‏ 


موسى ء عبد اكله كامل 
من روائع الفن الاسلامى : شبابيك القلل وزخارفها.+ ع 5* - 1١‏ 
ص 808 : 15 ( تشكيل ) * 
نادية يدوى ' 
انظر 
بدوى ء نادية 
نداء عادل 
اللعب بالعصا ٠‏ ع 53 8م ص 155 : /11 ( رقص > عرض ) ٠‏ 
الدكتور عبد الحميد يونس والحكاية الشعبية ٠‏ ع 7٠‏ , 11ب 8١0‏ ناص 
88:8 ( حكاية » عرض ) ٠‏ 1 1 


14م 


جم » ملى 


الايقاعات وآلاتها فى أغانى البحر الكويتية ٠‏ ع /؟ , 58 9م اص 395 : 
85 ( موسيقى ‏ غن »2 عرض ) * 


فرقة آذربيجان للفئون الشعبية فى دار الأوبرا المصرية ع 55 1١‏ اص 
١58 : ١1‏ ( موسيقى ‏ رقص *» عرض ) * 


نصار > دء ذيبن 


العناصر الشسعبية والقومية فى أعمال بعض مؤلفى الموسيقا المصريين ٠‏ 
اع 554 ١ة ‏ ص 38 :15 ( موسيقى ) ٠‏ 


دء نصر أبو زيد 
انظر 
أبو زيد , د نصر 
دء هانى جابر 
انظر 
جابر » د٠١‏ هانى 
وحيد ,2 علاء الدين 
المدينة المغرقة ٠‏ ع 4٠0 [1 , 9٠‏ ص ١١١5:31١9‏ (فوء عرض ) ٠‏ 
ولى الدين » سونيا 


الحنطور ٠ع4*‏ اقاص لا : 85 (عاد ‏ تشكيل ) ٠‏ 


ياسين , محمد سيد 
معرض أرض الذهب ٠‏ ع 5901150 ص8:53"( تشكيل » عرض ) * 


يوسف ؛ جودت عبد الحميد 
الفتون الشعبية والسياحة ٠‏ ع 9553558 ص 3508: 59 ( فو 
تشكيل ) ٠‏ 


ذف 


ذا 


يوسف 


» عبد التواب 


حكاية الصياد والعفريث ٠٠‏ بين ألف ليلة وليلة والأخوين جريم ٠‏ غ51 ل 
6 ص 6ه : 590 ( حكاية ) ٠‏ 


فاروق خورشيد مبدعا فى مجال الأدب الشعبى ٠‏ ع لاا 488-378 ناص 
:"١‏ 50 (رفو) ٠‏ 


ثلاث كتب عن التراث والمأثورات الشعبية ٠‏ ع 80 8509ب 90س ص 1١‏ : 
( فى حكاية » عرض ) ٠‏ 


السمكة ذات ال 94 لونا ٠‏ ع 85 94١‏ ناص 7١‏ ل هل ( حكاية ) ٠‏ 


ضٍ : فهرس بأسماء الكتب والرسائل العلمية النى عرضت بالمجلة من العدد فآ 
لسنة 1989 الى العدد "7 لسلة 19919 ٠‏ 


١‏ - أثر آلف ئيلة وئيلة فى المسرح المصرى المعاصر ( رسالة ماحستير  )‏ سعد محمد 
فرج ٠‏ 


ع 8552558 5و ص 1955 : ١١0‏ ( عرض : مصطفى شعبان جاد , دراما ‏ 
حكاية ) ٠‏ 


٠ حسين فهيم‎ ٠ ل أدب الرحلات : دراسة تحليلية من منظور اثنوجرافى س د‎ ٠١ 
٠ ) ع 85-585 اص "ا : لالا ( عرض : مختار سيد أحمد , فو‎ 


ل اسستلهام وحدات زخرفية شعبية مصرية فى أعمال فنية حديثة ( رسسسالة 
دكتوراه ) س ليلى كمال فتوح ٠‏ 


ع 40١ 1١,56‏ ا ص 155 : 1189 ( عرض ؛ عمرو حسن محمود حسيب ,» 
تشكيل ) ٠‏ 


.م 


ب استلهام الينبوع ٠٠‏ المآثورات الشعبية وآثرها فى بناء الرواية الفلسطينية : 
دراسة نقدية ب عبد الرحمن يسيس ٠‏ 
ع 5؟- وم ص 1515:3718 ( عرض : مراد عبد الرحمن مبروك » حكاية ) ٠‏ 
١‏ ذل الااة ا ام 
الأسطورة والفن الشعبى - د ٠‏ عبد الحميد يونس ٠‏ 
ع 88-59 ساص 55 :836 ( عرض : عبد العزيز رفعت » سطر ) ٠‏ 


. 


هل 


- أغانى الزواج فى النوبة : دراسة تحليلية ( رسالة دكتوراه ) - سهير أسعد 
طلعت ٠‏ 


ع 25 54ب 5خ س ص 151 ( عرض : مصطفى شعبان جاد , غن ) * 
' 1 
- الآمثال الكوينية المقارئة ب صفوت كمال , أحمد البشر الرومى ٠‏ 
ع 19 - كم اص 118: 1١8‏ ( عرض : توفيق حنا » مثل ) ٠‏ 
م - انثروبولوجيا الثقافة ‏ وليام ٠ ٠١‏ هافيلائد ٠‏ 


> 


ع 9؟ ‏ كم ص ١1١7:31١6‏ ( عرض : دء كمال الدين حسين » فو ) ٠‏ 


انثروبولوجيا الرقص - آنيا بترسون رويس * 
ع 2519 8-548 اص 7/8 : 4١‏ ( عرض : رمزى محمد جمعة » رقص ) ٠‏ 


250 


٠‏ ل الايقاعات وآلانها فى أغائى البحر الكويتية ( رسالة ماجستير ) - منيجة عباس 
عيد الله كمال ٠‏ 5 


ع 41-5897 ساض 8:35 عرض : من نجم » 'موسيقىاب غن ) ٠‏ 


كل 


١ 
1١988 ل انوظيف التراث الك بى فى المسرح المصرى الحديث من غام 1955 ب‎ ١ 
7 + كمال الدين حسين‎  ) وسالة دكتوراه‎ ( 
٠ ) ع519 489-582 ص 85 : 88 ( عرض : سامية حبيب » دراما‎ 


؟ - الثابت والمتغير فى الانشاد الدينى : دراسة مقارنة بين التقليدى والستحدث 
فى الآداء الموسيقى الفولكاورى ( رسالة ماجستير ) ب محمد عمران ٠‏ 
ع 855,86 .ا ص 778 : 151 (عرض : مصطفى شعبان جاد » موسيقى) 


٠. الحج الى مكة فى العصر المملوكى  عبد الله. أنكاوى‎ ١ 
0 ) ع 95-5520 ص 8ه : دلا ( عرض : محمد الشيال » عاد‎ 


ع الى 
١4‏ حكايات من افريقيا ب دار الفتى العربى ٠‏ 
ع م لاء الما 90س ص ٠١8-1١5‏ ( عرض : عند التواب يوسفا, 
حكاية ) ٠‏ 
٠١‏ الحكاية الشعبية ‏ دء عبد الحميد يونس ٠‏ 
اع 0ا, اظا 0٠و‏ ص 58 :58 ( عرض : عادل ندأء حكاية ) ٠‏ 


 ) الحكاية الشعبية : دراسة ميدائية فى مركز العياط ( رسالة ماجستير‎ - ١ 
١ ٠ محمد حسين هلال‎ 
2 عرض : قطب عبد العزيز سسيوئى‎ ( ١١8 : ١55 ع 59 9م اص‎ 
+ ) حكاية‎ 
ل دودة الحياة عند الفرد : دراسة انثروبولوجية مقارنة للعادات والتقاليد‎ ١٠١ 
٠ الشعبية فى مجتمع رشيد ( رسالة دكتوراه. ) ب 'مرفت العشماوى‎ 
٠ ) عرض : مصطفى شعبان جاد , عاد‎ ( ١8/ : 180 ع ,اد لوا ص‎ 
٠ سمير جابر‎  ) الرقص الشعبى والتدوين ( رسالة ماجستير‎ - 
, عرض : مصطفى شعبان جاد‎ ( 184 : ١١2١ ع #6258 5و ص‎ 
: ١ ٠ ) رقص‎ 
١ ل السحر والعجائب فى الحكايات الشعبية ب ستيث تومسون‎ 
: ) ع 59 - كخم ا ص 76 : 54 ( عرض" : أحمد آدم محمد » حكاية‎ 


7١‏ -. فن الآداء الشعبى : دراسة ميدانية لفن المؤدى الشسعبى ودوره فى القص الشعبى 
( رسالة ماجستير ) ل عطارد عبد المجيد شكرى 7٠‏ 1 
ع #0..8*0ب4 34 ص 8؟1 : 129 ((عرض.: مصطفى شعبانٍ جاد , دراما ) ٠‏ 


قدا 


»١‏ - القصة والحكاية والحدونة الشعبية فى محافظة الشرقية : دراسة ميدالية وفنية 
( رسالة دكتوراه ) س مرمى السيد مرسى ٠‏ 
ع #0 9158 ص 185 ( عرض : مصطفى شعبان جاد » حكاية ) ٠‏ 
؟” ‏ العناصر الدرامية ترقصة العصا : دراسة تطبيقية ترقصة التحطيب ( رسالة 
ماحستير ) ب ؤهيب محمد لبيب 0 
ع5-م ‏ ص 1595: ١١7‏ ( عرض : عادل ندا , رقص ) * 


* ب مجتمعنا س دء عبد الحميد يونس‎ 3٠ 


ع5 - 9 ا ص 5٠‏ :48 ( عرض : دء ابراهيم أحمد شعلان » فو ) ٠‏ 


5 - المديئة المغرقة . عبد العزيز العانى ٠‏ 
«١ 2‏ 0و ص ١١9:١9‏ ( عرض : علاء الدين وحيد ؛ فو ) ٠‏ 
ه؟ - مشغولات الزى والزيئة لبدويات الوادى الجديد والافادة منها فى اثراء تدريس 
الأشغال الفنية ( رسالة ماجستير ) ب أشرف محمد عيد القادر ٠‏ 
ع م 90 ا ص 1١١ : ١١7‏ ( عرض : صفوت كمال » تشكيل ) ٠‏ 
نا مفردات التراث الشعبى فى المملكة العربية السعودية ب محمد ابراهيم الميمان ٠‏ 
اع 0, 9"ب 90 ساص ٠١5:131١6‏ ( عرض : عبد التواب يوسف » حكاية ) ٠‏ 
الموت واماثورات الشعبية : دراسة ميدانية بقرية كفر الأكرم ‏ محافظة 
المنوفية ( رسالة ماجستير ) ب سميح شعلان * 
ع #0, +" 5و ص 188 : 159 ( عرض : أحلام أبو زيد رزق » عاد - 
عقد). 
8 - مورفولوجيا الحكاية الخرافية ., فلاديمير ياكوفلفيس يروب * 
ع 197 90د لحت ص 1017 198 ( عرض : عبد العزيزٌ رفعت » حكاية ) ٠‏ 
89 2 النوبيون فى مصر : ملاحظات عن قن العمارة النوبية - هورست جاريتن ٠‏ 
ع ,ولاب لاب ص 169 : 151 ( عرض : سيد جاد , تشكيل ) ٠‏ 


٠ هز القحوف في شرح قصيدة ابى شادوف - طاهر ابو فاشا‎ 2 ٠ 
٠ عرض : عبد التواب يوسف » فو)‎ ( ٠١6:3١ لون ٠ه باص‎ 4 


٠ وداعا للسلاح  أرنست همنجواى‎ 2 2١ 
* ) اك ١م .وا ص 1988 :115 ( عرض : عبد الغنى داود » حكاية‎ 3 


إرفنا 


غه عاتده اعسوم مط ستطغتم فافط عتمستمعة 
-ه 1701116 اعلختغمده [1و7تامع2 فمدعسك قلت 
اعخطم ”معد تانء 01117 0710 زصدوعة 
اذب [015 210771 :4100 .27 ووط 4ع0نمعتدم مو 
120010 18125 ,"121 ,1501719:1 خندنر ه50 7165575 
تهج قة «أ17:55 116أ(171-1 آساوهك1 .101 1ه 

ان أكانا 


جد جد عد 


6 07 0704101جه57 هذ خقط 10 3عء00م 
اإتقممماع 1ه و[قصة عهطة 06 عختوم اسمععع 
,36 وثثر 217 1989 ,26 و1 لوطسم مط عن 
-20ة بعتعقصة عووزطتتة معطا م0 1ااعصةذ +1 .1992 
لسة 165 02 وعمتقم مط مستستمغدم معطا 
8268 فط طخت تخ ه قسة عتم هامسو 
#تقستصعة لصة وأقغط) عأسعقوعة ,عامهط غ0 
.618 قاط 16686 حا قمعستقغصم 


عفظ ,وغسمعصموصمه "تفط ,اعتتااعه تتصقطط هنيو 
دمت وترمعع0 تغط ,قدصم لأعصدع ستعط غه وقصتا 
ان 


جد عدا 


قأعقع01 :41/0 2651101111 آعتحر .75لا 
عستطتوعع0 ,”عوملامة ««مءوام” ده 1و مقط 
غ208 عط ,قعفتامط عقغط 02 برمتاعصتم مط 
بالتنتط عه تزعطا ه773 عط له 65ده فتامسوع 
خدكه "تأعط) 02 عة0تاعمم عنهاناممم غموممطد هذ 
فثطا ومتطعتمة وعطعصفعط عط عنام صمتغوايه 
.9115601 


جد عد كن 


216068 مأطعدع017 011 طهم8511 0[ه34051 .11 
ععتغمعلمة عط #متصلماوم طعتمعوءم 06 


ع" .لإتتاغصعه 2817 8 قضة عه قط عرمصد 
ص5 طمتاعمه مثطذ عتهفافصمة هد مها 
-مستته هق صذ معتعوجة قصة ''ستتعطسملة علمط* 
عطس عه غهها عط رقدمةئ00ء علتسمعععية 02 

هها 


جد سد بد 


#عسدلى هاده عممرته1 عأعك [ع450 «دحدولة 
حذ عتهوك عدم ««اقم10 45061 عام 1401 
«مناعمة 6ج عدم1عطاه17” ولط جصغتحره 
مط 2ه صملئغم16ام0ه ه وع07106م "عصحمة هط 
نسة طكدمه عط جم 72[15ممم عه عامدعا 
-علاه؟ مده وعرتع تعاطة[ مط" .ز72116 طأتامع 
-هثة معتل 014 مص فعتتدممع و1816 106 
تناكت 


عدكداس 


.“لآ ررف مه ناشة 4715 1701706 1116 11 
17ر6 0ه اتماعة ءة قع16منتم اماما “ممزهم8 
حدة© 5غ20 عطغ مذ حسمتتهصه 8126 عاموط عط 2ه 
-ه201-1570 :8171110 ,22 ,إو«ط نزط ”و أمدكة ناا 
-88 6قوة جه غطع1]1 وتمتتطا “تمطاتتة مط ,137 
عأقنامط قط ص 55]غ0158ه لهدملعهم ذه وعم 
61168 نطف ,عممتتاتة1 نص : وع تعستا عمدمة 02 
عطة .دمتوةم طقعة فط قصسه حعتاعتهق ساغسصة 
سمه مص غوممم مط 2ه وعممقم عط قاوعوعم 
0 واترغع قطا ,قع تت ستامه معطأ مذ عسوا أقتاصر 
-غممم لأهدمعهم قط 02 جملممعديت "تمده 
تع 02 عأمتتمم عتدماعلاه عستزماصصص فعمملاه؟ 
تممه ,قممأغهمنته علأمتعة صذ معتمستافى 
ععع0 اقنمدع0ممم عط مضه لمستوتده عط عمد 
تإعهمع1 معطا صذة ممأغوساوهما عسنقصة كعطا 
786103 علأفلية 06 مسقم عط ستطتكل 
مقع قصة وانراه مذ 


غصعوع هط اوعتمت جحتددزمة عتطاك 
حصا عارأهه 1100‏ «انة "170116" عندامدز 
.ماععزطتنهة لوعمروة وعلنة 


جا بعدا كا 


تاصعهعنام ماعل [م453 «ومطك .مك1 
عط عصتكاع رمختهه 200 “تقلتاجمم جه غعوزطنتاع 
تإعطا عزوم عط وكيهه عمغطا 04 ومتاجصحرهع 


طعخط7 ملتتة وتام 02 موطستاط عط روستستاوط 
عط ب,قأمعاصمه ,قعسيقم مأعط ,قعق تممه غ1 
عةنقمذ 2060060همم ع6 مقط ومعمتعفلبط 
عط 2ه عوستسمتععط عط غه #متعفقة 116 .معطا 
عط غهطا غموة عط 2ه عغأمعصا عمط بولنمة 
عط 0ممم1ة067 ققط عله ك1 طذ وقتامط للاعد 
1 209168 مقط كته عتتنتامع) 1 طعتتة عه بده فط 
-تمنة مأل صذ وفتامط 018 56 غعبر ,ق6اغتصتتصة 
حده فط ات زدممستقط قسة عسنستة ,تزكتعتام 
-غدعه قصة وتعمادمم معدماع 11غم غمعسسمياد 

ايان النتلناننا 


عد عد با 


حنة #اأمعععناج غمه[ا1 عامل 4261 .لا 
-“تقط151-5 عطقف" 2ه غعمة عط عه قتستز[هصة 
#ه وعتاقطاة مط لوءره 0غ عساجط "رومز 
حتفغصة عط رفتقةط االخدعدقة 15 هات هط 
خقط ععانك عط ,قكمعدمجتدمه هغل غه مملغوله1 
أذ عه هلصاوت عط ,عط ع حو م1 ممعم 
مأمعصء مسوصة عصطاه طغت «رتطقممطواعم 
قضة [ق'تناكلتاكه ,1[ةأ806 ,عا أممعطع :ميمه عتمم 
1 فتاه تعصوع0 غهط [ومتعمام106 
مققصتوطة غ1 طاعنط7؟ متصعغدم هط ,اعم خط عن 
لعنط جه 165ة7 عط 2ه ممعكقزة له ,لاتير 
.قصمغهه لاما نتمم قكز مه ملصممهة 6 


عدج كد 


وعراع متماتار[8 ممع 1م11 هه[ه8 ؛قددلة 
سمس نمت “موقط به 02 طملتة[قصون 5 
تعلغغس ”سمطقمف لكتقدممة “ عرط "انق وكا 
معطم "امم وجلكتسخط ع0 معناو مام وسو" 
وغتسترم مغمنالةره م وأممسعاطة “مطاية مط 
-عده غقطا بجورا به صذ برلتقه قتسعلمة ماده" نكية 
طنط دم هستلهممعع 2ه ععلمأقتمم عط ممومم 
قسة ووسوؤة ريستوط هه ونه وذغطا معمد 
طوخط؟ وا6ع1 عصدة عطغ مه وعزمهم 1836 ,قوط 
مط عصدمة برط قمغأومقة روأقتاملو6م عتم 
+معمععقناز علط “ره قوعم 0صدام2 


جد جاب 


و مهنة #عضده7 طنمده1 45361 ,لا 

مسمطتعع معلاعن به 2ه توم قة مصدم عله علط 8 
هنما ع5 .1816 صا اتتع للقنصع نه 0 غمعه 
2 بواقسمة “86 02 ومتأقمعقو0م عد لمستة معد 


3 


عنلا55ا 1215 


7م170" 112 ,عنتدءة 01161070[ هو ماممعة [دأمومد 0 عانأنه :0010 ونتددة 145( 4 

ع0 وانلانارأوت7 ملاغ غنم 9017701166 72تزنه 6 118 "897 به اع همه 7109021116 4715 1987 

هوم 18 88111 . ,هله ]0ج “07آناو 76 اناج ]01 رراائة هم هخ ]0 عنته هانأنهد161 غنأ 171:6 

ده 07[ 22162700:81011 ج11 26710/11411916 وانو عم"  ]0«‏ #عنا أ 0011 015 
,امع اندم مو[ عآطمغشلدد 07 نهد 0116167[ 


زيسه زه 1011م مادو[ "وأهاط “تدأغارودوه 6[ 00:516768 هذ :3002101 ه71 

60 171 ,كوه ”لاوت آ4الم امد 2ه وتلفتمدد هذا باخام خماة له 10111076 
17170 هال وخو تزع ”171167 .7607660701166 هذ 10 05[ زه نبدء 01 62267160 500:70 
8 كن 15617 05 1686017011115 ر5]اعهلااد 1 ح1لآهه رأةانه ول والأهدوههد 4715 
08 71011مع3 هأآخ 0015171704119 هجا ماه ونان 07 هاآصا 7608675 17116 0/110119 
15 د 60 منلنسسه راالق ونمدمنا 017:07[ اأغاصه هلا وانأرآجلاة ريط 0:16م :207216 
0010 8 7آ6سا ك0 ,671:©111 0 0:16 010 771006 هالغ ,3101501078 0 “110110101 
مال أ مآجومه غه: وه داعام عأءآجه»ومثئام1[م 0001410 0000 ته 081511 111نده 


سوم تفط سعط قصنسمة عط عتعطى وعقام معطا 
* طمتطر ومعتنامة عتتقصمهة 06 م دملغو1 
عصنةسمعع" تغط انغست 0ععاغام تزلومده ماجرمعم 
يقت تقته10زطة8 كامفتعصة براسوة عط صذ 
“تماق قم ز610م عط ,عامط عط ج00 
عأمةعة 05 مستعتتقم غه دمللوع11مت به طغتى .0ه 


بعتت تع سمدمه ,وستستمادوت وعسله ععت مومع 
0 266060 هه 6ج عفطغ عتتلستاوميك قسة 


بتطعطة وله 
خا داس 
عند 0 11111075 أله '  340710160*‏ 11 
48 عط1 غتامطة عتنطعامر علأقمعغ طم رمدم به 


عستقاتناط 02 “اعمسقطظ غ8 ,"عقدمم وعتوسمج1 
عط عأومتعقصتد مط سه غ1 وستصموام فج 
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لفن 


الإخراج الفنى والتنفين : 


صبرى عبد الواحد 


عبدالسلام الشريف 


الإنسان ‏ الفنان ‏ المثال 


أتيح لى أن أعرف الفنان عبدالسلام الشريف منذ ما يزيد على ربع قرن» 
عندما كنا نعد لاصدار العدد الأول من مجلة الفنون الشعبية. 

كنا ثلاثة, استاذنا المرحوم الدكتور عبدالحميد يونس, والفنان عبدالسلام 
الشريف وأناء نجتمع فى غرفة صغيرة بالدور الأول فى المبنى رقم "١‏ شارع 
شجرة الدر (ديوان وزارة الثقافة الآن) لنخطط للعدد الأول شكلا ومضمونا.. ثم 
بدانا العمل بعد أن تم الأتفاق على الماكيت الذى اعده الفنان عبدالسلام 
الشريف, وهو نفس الماكيت الذى تصدر به المجلة الآن. عرفت فى هذه الفترة 
عبد السلام الشريف الإنسان الذى يقابلك بتحيته المتميزة «صياح الخير» سواء 
كان الوقت صباحا أو مساءًء وابتسامته التى لا تفارق وجهه, وتواضعه الجم, 
والحب الذى يفيض به على كل من حوله؛, وعلى ما يبدعه.. يجعلك تحس فى كل 
لحظة أنه كم من الحب لا ينفذ, ونبع من الحنان لا ينتهى؛ وتواضع أصيل لا 
افتعال فيه ولا تكلف..؛ هو «المعلم» يحيط به «صبيانه».. وهو «الفئان» الذى 
يضم إلى صدره «مريديه» اللذين يقابلونه حبا بحب وعطاء بعطاء.. محمد 
قطب.. وصفاء.. و.. وأنا متشرفا أن اكون واحدأ من هذا الفريق الفنى المتميز.. 
ننفذ ما يراه.. ويتقبل ملاحظاتنا.. نعمل معا.. وناكل معا.. لاافرق بين المعلم 
والصبيان».. فرق وحيد تقتضى الأمانة أن أذكره.. هو أننا كنا الذين ناخذ»ء 
وكان هو ومازال الذى يعطى.. 

وحدث ان توقفت المجلة, لكن العلاقة ظلت موصولة بيننا.. وكيف لعلاقة 
قامت على الحب والاحترام ان تنفصم عراها.. ثم عادت المجلة, فذهبت إليه 
خجلاً راجيا أن يقبل أن يكون لهاء ما كان قبل.. ولا يمكن ان انسى الابتسامة 
العذبة المتهللة التى ارتسمت على وجهه.. فهذا هو عبدالسلام الشريف وكفى.. 

هل تفى هذه الكلمات القليلة لتعبر عن حبنا وتقديرنا وعرفاننا بالجميل 
لعبد السلام الشريف الفنان.. الآب.. المعلم.. وقبل كل هذا وبعده.. عبدالسلام 
الشريف الإنسان عطاء المثال خلقا وسلوكا.. إن هذا هو ما نملكه لكى نقول 
لعبدالسلام الشريف إننا نحبك.. 

أحمد برسى 
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يوافق ظهور هذا العدد من مجلة الفنون الشعبية الاحتفاء بالفنان الرائد 
الاستاذ عبد السلام الشريف بمناسبة حصوله على جائزة الدولة التقديرية فى الذنون 
تقديرا لجهوده الرائعة والمتميزة ق فنون التصوير والخيامية والاخراج الفنى للصحف 
والمجلات والكتب . 

وقد سبق لمجلة الفنون الشعبية أن أفردت ملفا خاصا بالعدد 77-77 سنة ١9901‏ عن 
الجهود الفنية الرائدة للأستاذ عبد السلام الشريف بمناسبة بلوغ سيادته سن الثمانين - متعه 
الله بالصحة والعافية ودوام الانتاج والعطاء الفنى . 

وأسرة المجلة إذ تهنىء سيادته بهذه الجائزة تعرب فى نفس الوقث عن عميق تقديرها؛ لما 
منحه لهذه المجلة من عطاء وابداع فنى منذ صدور أول عدد منها فى يناير ١576‏ عندما تولى 
سيادته الاشراف الفنى عليها واخراجها فى هذا الثوب المتميز القشيب. 

»*« 

يستهل هذا العدد بدراسة عن جوانب من فنون الغناء الشعبى. أغانى ومواويل يقدم ذيها 
الاستاذ صفوت كمال نماذج من مجموعة الأغانى التى قام بجمعها وتسجيلها منذ ثلاثين عاما. 

ويضم أرشيف مركز دراسات الفنون الشعبية بالقاهرة العديد من النصوص التى 
قام بجمعها الاستاذ صفوت كمال من مختلف أرجاء مصر. 

وقد قدم الأستاذ صفوت كمال نماذج من نصوص فنون الغناء الشعبى المصرى موضحا 
لأنماطها.. ويختتم دراسته بموال قصصى « سالمة وسلمان » وهومن المواويل القصصية التى تميز 
بها فن الموال القصصى فى مصر. والذى يجمع فى مضامينه مجموعة من القيم التى يعتزبها الانسان 
العربى.. ويفخر بها. 


تلى هذه الدراسة دراسة الاستاذ الدكتور/ قاسم عبده قاسم, وعنوانها : « بين 
التاريخ والفولكلور » . فإذا كان التاريخ قد ولد من رحم الأسطورة وتربى فى حجرها, 


ثم مرت المعرفة التاريخية بعد ذلك بعدة مراحل كان تطورها خلالها موازيا لتطور 
البشرية ذاتهاء ومترفعا عن الاستعانة بألمواد الفولكلورية بسبب من غطرسة 
المؤرخين الذين تصورو! أن الوثيقة المكتوبة هى عماد البحث والدراسة التاريخية. إذا 
كان الأمر كذلك؛ فإن التطور العلمى المثير ى مجال الدراسات التاريخية ف العقود 
الأخيرة من هذا القرن لم يجد مناصا من أن يمد وشائج الصلة بكل أنماط الموروث 
الشعبى, فق محاولة لمعرفة الانسان فى حياته الاجتماعية, وثقافته التى تحمل عاداته 
وتقاليده وسلوكياته وقيمه وفعله, كما تحمل أيضا نتاجه الادبى والفنى. 

هكذا يوضح لنا الاستاذ الدكتور/ قاسم أبعاد العلاقة فيما بين التاريخ: والماثور الشعبى؛ كما 
يوضح لنا الفرق بين التاريخ والأسطورة: وكذا أوجه التمائل بينهماء وذلك منذ نشأة علم التاريخ 
حتى الآن. 

والدراسة بهذا الشكل مساهمة جادة فى تطوير مناهج البحث التاريخى؛ لاسيما فى مجال 

دراسات التاريخ الاجتماعى: الذى يعد الاستاذ الدكتور قاسم عبده رائدا من رواده فى عالمنا العربى. 
كما تحاول الدراسة أيضا جذب انتباه الباحثين فى مجال الدراسات الشعبية إلى ضرورة الاهتمام 
بالخلفية التاريخية للفنون التى يهتمون برصدها ودراستها. 


أما دراسة الاستاذ / فاروقو خورشيد عن «الادب ااشعيى وعصر الاتصال العالمى» فهى 
دراسة ينطلق فيها كاتبنا الكبير من احدى النقاط التى أثارتها الندوة التى أقامتها الجمعية 
المصرية للاتصال من أجل التنمية؛ وشاركت فيها الشعبة القومية لليونسكو, لاعداد برنامج مصرى 
لتحقيق أهداف العقد العالمى للتنمية الثقافية . وهذه النقطة بالتحديد هى: التاكيد على الذاتيات 
الثقافية للشعوب؛إذ أن زحف وسائل الأعلام المتطورة والحديثة يفعل فعله المستمرق 
اذابة هذه الذاتيات, بل وإزالتهاء لتحل محلها مجموعة من القيم الثقافية والسلوكية 
والابداعية لاعلاقة لها بثقافة وقيم المجتمعات النامية, ولاحتى بالتدرج السلوكى 
لها 

وياخذ الاستاذ فاروق خورشيد مجتمعنا المصرى نموذجا لهذه المجتمعات ؛ ليكشف عن 
الكثير من المعطيات التى عوقت جمع تراثه الثقافى؛ بل وشوهته فى كثير من الأحيان؛ وذلك منذ مطلع 
النهضة المصرية وحتى وقتنا الحالى. موضحا كنا موقف المبدع الشعبى تجاهها ووعيه:التام بها. 
وبهدفه الذى يصبو إلى تحقيقه, ليزكد من خلال هذا التناول الثرى على أن الأدب الشعبى؛ وليس 
غيره؛ هو الذى يمثل وجدان الأمة؛ ويحفظ لها وحدتهاء ويصونها من التمزق ؛ ويحمل لها الأمل 
الدائم والمتجدد. وهذا الأدب يتعرض اليوم بفعل وسائل الاتصال لهزة عنيفة ومخيفة, تزلزل وجوده, 
وتهدده بالضياع والاندثار. وعلينا لذلك أن نلتفت اليه؛ ونعرف له قدره ومكانته؛ ووسائل ترسيخه 
واستمراره شعبيا كان أم على لسان أدباء العصر, فهو أصالتنا ووقا رنا وذاتيتنا التى تتعرض لخطر 
الاذابة والازالة المتعمدة. 

وبهذا الصدد يعرض الاستان / عبد الغفار عودم لخطة التطوير الفنى والادارى 

للقطاع , والتى وضعت فى اعتبارها تجاوز الظروف التى يمر بها . كما لم يغفل 
التعرض لخطة نشاط هذا القطاع الهام بفرقه المتعددة داخل مصر وخارجها . 


ولم يكن ليفوت المجلة ‏ بمناسبة مررو ثلاثين عاما على أنشاء الفرقة القومية 
للفنون الشعبية ‏ أن تفرد. مساحة للانجازات والمعوقات التى تواجه قطاع الفنون 
الشعبية والاستعراضية الذى تتيعه هذه الفرقة . وينطلق الاستان / عبد الغفار 
عوده ‏ المسئول عن هذا القطاع , وصاحب المقال ‏ من حقيقة أن القطاع يضطلسع 
بمسئولية جسيمة ؛ هى : تقديم كافة ألوان الخدمة الفنية والثقافية إلى الجماهير 
العريضة داخل مصر وخارجها . ومن ثم يلزم بالضرورة الأهتمام به , وتطويره . 


أما دراسة الاستاذ الدكتور / ابراهيم شعلان , والتى تحمل عنوان « ظواهر 
العامية فى المثل الشعبى .. دراسة لغوية » فمحورها ثلاث مجموعات من الامثال 
الشعبية المصرية , الأولى : لاحمد تيمور , والثانية : لفايقة حسين , والثالثة : 
لصاحب الدراسة . وهى بصدد تحديد ظواهر اللغة العامية من خلال هذه المجموعات 
الثلاث , فانها تتعامل مع نصوصها ‏ ودونما غلو فى التفسبر ‏ لتاصيل الكلمة 
العامية , ملتمسة فق المعاجم والقواميس أوجه التشابه والتوافق فيما بينها وبين 
"الفصحى , ومؤكدة فى نهاية الأمر على أن اللغة العامية ( المسموعة ) مصدرها اللغة 
الفصحى ( المكتوبة ) , وأن اللسان العامى حاول أن يوفق بين الضوابط اللفوية 
الصارمة للغة الفصيحة وبين امكاناته الصوتية واللسانية وظروف معيشته . وكان من 
نتيجة هذا التوفيق ما نلاحظه من اختلاف يسير بين اللفتين . 
هذا وقد عرض الأستاذ الدكتور /:ابراهيم شعلان فى صدر دراسته بعض الاتجاهات والآراء فى 
قضية العامية والفصحى , بما يخدم اتجاه هذه الدراسة , وبما يوضح أنها قضية قديمة قدم التطور 
اللغوى نفسه _على أعتبار أنها امتداداً لقضية الأصيل والمولد والدخيْل , التى كانت محل دراسات 
هامة منذ بداية انتشار الاسلام خارج حدود جزيرة العرب , وما ترتب على هذا الانتشار من احتكاك 
ثقافى بالحضارات الأجنبية . : 
وف اطار اهتمام المجلة بالنصوص الشعبية, يقدم الباحث عبد العزيز رفعت فى 
. باب نصوص شعبية؛ نصا قصصيا غنائيا هو «أولاد جاد المولى» وهو نص لم يسبق 
نشره. وقد زوده الباحث بشرح يوضح بعض القضايا الهامة التى يتضمنها النص فى 
0 ذلك تأتى دراسة الاستاذ الدكتور / هانى ابراهيم جابر , وعنوانها : 
« الابداع والعوامل التى تؤثر على التجديد الابتكارى عند الشعبيين ) , لتاخذنا إلى 
مجال الفنون الشعبية , باحثة عن الاصول الابداعية الخاصة بالجمال فى هذه 
الفنون . 
وهذه الدراسة تقوم على مبدأ عدم النظر إلى عملية التشكيل الفنى الشعبى دوما بريى 
جماعية . وبشكل مطلق فى التعريف ٠‏ بقدر ما يمكن النظر إلى هذه العملية من خلال أن بعض 
الأعمال الفنية تعكس ريْى فردية ذاتية لبعض الفنانين الشعبيين : هى التى تدفعهم إلى الخلق 
الفنى المتميز والابداع الجمالى المتفرد , وبالتالى الانتقال من مرحلة النمطية التشكيلية الفطرية 
إلى ما هو أعمق من ذلك , وأكثر تعنقيدا مما هو قائم ومألوف . 


وهكذا تنحو الدراسة هذا المنحى لتَرّكد على أن موضع كل من التعبير الفطرى التقليدى والتعبير 
الفتى المبتكر من موضوع القيمة الجمالية هو موضع مختلف ؛ وأن أى منهما لا يعنى نفس المعنى 
الذى يعنيه الآخر من حيث الشكل أو المضمون 
يلى ذلك دراسة الأستاذة الدكتورة / سلمى عبد العزيز ‏ وهى دراسة , تتحرى 
0 طبيعة جماليات التصوير الشعبى وأثرها على الفنون » , منطلقة نى ذلك من حقيقة 
أن الفن الشعبى يؤكد القسدرات الإبداعية للمجتمع , فهناك الرسوم الجدارية 
الشعبية , وكذلك أشغال الخيامية والنسجيات وغير ذلك كاشفة عن الطبيعة العامة 
لهذه الأنماط المتعددة من الفنون الشعبية وخصوصيتها الجمالية , وعن العلاقة فيما 
بينها وبين القنون الأكاديمية الجميلة . فاذا كانت الفنون الأكاديمية قد أكدت مكانة 
الفن الشعبى وحضبوره على الساحة الفنية كلها , بعد أن كان يعامل من قبل 
الأكاديميين على أنه الفن الأدنى , فإن هذا الفن الشعبى قد أثر على هذه الفنون أيضا 
بل وأعتبر بمثابة المنهل الذى يغترف منه الاكاديميون خبرتهم الجمالية , 
وتطبيقا على ما تم استخلاصه من هذه الدراسة قامت الدكتؤرة سلمى عبد العزيز بتحليل 
بعض الأعمال الفذية الشعبية , التى رأت أن تحليلها يدعم اتجاه الدراسة ويكشف عن كوامن 
الجمال فى الابداع الشعبى المصرى . 
بعد هذا تأتى دراسة الأستاذ عبد التواب يوسف عن «الحكايات الشعبية 
الافريقية مصدرالقصص الأطفال العالمية» وهى دراسة ذات طابع أدبى, توضح أهمية 
هذه الحكايات, ومدى اهمالنا لها كافريقيين, وكيف أن المستعمرين الأوربيين قد 
نهبوها ضمن مانهبوا من ثروات افريقية, حتى أن أحدهم قدداعترف بأن الاستعمار 
الاوربى سرق من قارتنا السمراء مايزيد على ربع مليون حكاية شعبية. 
هذاء وقد قدم الأستاذ/ عبد التواب يوسف بعض نماذج من حكايات أفريقيا؛ لكى تكون اضافة 
ورصيدا لما سبق أن قدمه كتابنا فى هذا المجال؛ وعلى رأسهم كامل كيلانى رائد الأدب الافريقى فى 
العربية . كما لايغفل الاستاذ عبد التواب يوسف أن يذكر القصة التفسيرية الافريقية لنشأة 
الحكايات؛ أو «كيف نزلت الحكايات من السماء» 


.وق باب « حوار مع  »‏ وهو من الأبواب الجديدة بالمجلة ‏ تقوم الاستاذة سمر 
أبراهيم بتقصى العلاقة فيما بين المسرح والسيرة الشعبية , وذلك من خلال حوارها مع 
عدد كبير من المؤلفين والنقاد والمخرجين والممثلين المسرحيين ذوى الأهتمام بهذه 
القضية , . 


والحقيقة أن هناك مجالا مشتركا يوجد بين الفولكلور والآداب والفنون الرسمية أو الخاصة » 
وهو مجال شديد الخصوبة , سواء أتصل البحث فيه بتوظيف المأثورات الشعبية فى أعمال أدبية 
أو فنية -خاصة , أو استلهامها ‏ من ناحية الشكل أو المضمون ‏ فى هذه الأعمال . 


أما جولة الفنون الشعبية ى هذا العدد , فقد قامت بها الاستاذة / نادية عبد 
الحميد السنوسى , والاستان / محمد عثمان جبريل / حيث حدثتنا الأولى عن الندوة 
التى عقدت فى مسرح البالون مساء الأربعاء /؟ / 6 / "1191 , بمناسبة مرور ثلاثين 
عاما على انشاء الفرقة القومية للفنون الشعبية , وذلك فى اطار خطة لسلسلة من 
الندوات الثقافية التى يهدف قطاع الفنون الشعبية والاستعراضية من ورائها إلى 
تقديم الخدمة الثقافية للجماهير بمؤازاة الخدمات الفنية المنوطة به . وقد اضطلع 
بهذه الندوة ‏ التى دارت حول « الرقص الشعبى على خريطة مصر  »‏ الاستاذ / 
صفوت كمال , أستاذ الفولكور بالمعهد العالى للفنون الشعبية , حيث أوضح أنماط 
وأنواع الرقص الشعبى على خريطة مصر وتبعا المناسبات أداء كل نمط منه , 


أما الاستاذ / محمد عثمان جبريل , فيحدثنا عن المعرض الذى أقامه الفنان 
التلقائى حسن عبد الرحمن الشرق بدار الأوبرا المصرية , وذلك فق الفترة ما بين 
السادس والعشرين من مارس إلى الثالث من أبريل لعام ١1451‏ , والذى ضم العديد من 
اللوحات المستوحاة مباشرة من سيرة بنى هلال , ليجىء عنوان الموضوع « أبو زيد 
الهلالى فى الأوبرا » مطابقا تماما لمضمون المعرض . 

والحقيقة أن محمد جبريل لا يكتفى فى هذا العرض بوصف اللوحات التى ضمها الممرض 
وتحليلها ‏ بل يقدم لنا أيضا تعريفا سخيا بالفنان حسن الثسرق ؛ والمعارض التى أقامها , 
والأسلوب الذى يميزه » وذلك من خلال بناء يعتمد الحوار والنقد , ليضع الفنان ولوحاته تحت 
مجهر رائق ومضبوط . 


أما مكتبة الفنون الشعبية فى هذا العدد فتشتمل على عرضين , أولهما عرض الدكتور / عصام 
عبد الته لكتاب « المعتقدات الدينية لدى الشعوب » الذى أشرف على تحريره : جفرى بارندر عام 
١‏ وقام بترجمته د . / إمام عبد الفتاح وراجعه الدكتور / عبد الغفار مكاوى . وقد صدر هذا 
الكتاب عن سلسلة عالم المعرفة الكويتية فى مايو عام 15515 م . 

وثانيهما عرض الأستاذ / صفوت كمال لكتاب « الطفل العربى والأدب الشعبى » للاستاذ / 
عبد التواب يوسف , والصادر عام ١1917‏ عن الدار المصرية اللبنانية ؛ مضيفا إلى الدراسسات 
العربية فى مجال الطفولة والأدب الشعبى اضافة جديدة وهامة .. 


وأكد الأستإذ / صفوت كمال على أهمية الدور الذى تقوم به الفرقة القومية للفنون الشعبية فى 
المحافظة على ماثورنا الشعبى فى هذا المجال . ثم استعرض بعد ذلك الرقصات الشعبية المصرية » 
وعناصرها , وأصولها التاريخية وتوزيعها الجغرافى على اتساع جمهورية مصر العربية . 


ددووووووء ء ر ئر ر ئر  /‏ ر ‏ كئ / / /2/2/22/2222/ 


من فنون الغناء الشعبى المصرى 


١‏ أغاتى ومواويل 


صفوت كمسال 


بالكلمة والإيقاع .. بالجملة المنظومة واللحن المنطلق عبر الإنسان المصرى 
خلال حقب الزمان وق كل مكان , عن مجتمعه وعن نفسه .. عن أحاسيسه تجاه 
ما يحف به من مظاهر الطبيعة والكون والعلاقات الإنسانية , وعبر عما تجيش 
به نفسه من حب نحو الوجود داخل ذاته وخارجها .. عن بيئته كإنسان يتاثر 
ويؤثرق كل ما حوله .. ويتفاعل مع ما يحوطه .. وكانت الكلمة الحلوة ومازالت 
سبيله لإضفاء البهجة على الحياة .. بالاغنية والقصة المنظومة .. ومن خلال 
الموال والسيرة».. نظم الإنسان بمختلف وسائل تعبيره وتعدد أشكال هذا 
التعبير , قصة الحياة على أرضه » خلال رحلة الزمان وإتساع رقعة المكان , ومن 
خلال علاقاته الإنسانية ولقاءاته بجماعات إنسانية على أرضه أو خارج هذه 
الارض بعيداً عن وطنه , تكوّن لدى الإنسان المصرى رصيد ؤافر من الخبرة 
الموضوعية والبلاغية ؛ فى التعبير عن أدق خلجات الإنسان , باروع لغة وأصدق 
إحساس , وأعمق إدراك . سواء أكان ذلك بإلقاء مرسل بشعر بلاغى دقيق , أو 
بغناء منغم , وإيقاع فخيم . أم كان ذلك ق الراحة والعمل .. فى الحل أو الترحال 
الحنان أو العتاب »فق الفرح أو الحزن .. فى اللقاء أو الفراق .. ى الحب أو 
الغضب .. بالاغنية أو بالقصة المنظومة , ليضفى على الحياة طابعاً فنياً جماليا 
فريدا .. هو طابع الحياة الحضارية المصرية برونقها الجمالى الفنى المتميز .. 
بالشكل والكلمة .. وحينما توسل بفن الموال كنمط من أنماط الإبداع الشعرى 
العربى , توسل به ى أدق صيغه وأشكاله , وزاد فيه زيادة كبيرة وأتى فيه 
بالعجائب والغرائب , على حد قول ابن خلدون ق مقدمته .. وشكّل من فن الموال 
باشكاله وأنواعه المتعددة والمتنوعة أشكالا وأنواعاً تفوق أصوله ئى التراث 


1 


العربى القديم سواء أكان ذلك فيما أورده صفى الدين الحلى فى ديوانه أم كان 
ذلك ف فن المربع الذى يتكون من أربعة أبيات متحدة القافية ى شكل الموال 
التقليدى . أو « قولة » تتكون من أربعة أبيات وكل بيت يتكون من أربيع كلمات 
الثلاث الاولى بقافية محددة , وهى فرش الموالوالكلمة الرابعة بنفس قافية 
الثلاثة أبيات الأولى » وهى غطاء الموال .. أو إذا زيد بثلاثة أبيات أخروبعد 
الثلاثة الأولى وبقافية مغايرة ثم ( قَفَل ) بسابع لقفل الموال ليكون موالَا 
سباعيا , أو ليتكون من ثلاثة عشر بيتاً فيضاف ثلاثة وثلاثة ليصبح الموال ثلاثة 
عشر بيت . أو ليكون مردوفاً 16 بيتاً .. أو ليصبح شجرة باغصان يبدأ بثلاثة 
أبيات بقافية واحدة ثم يتفرع مجموعات « سبعاوية » أوغير ذلك مهما تعددت 
المواويل المضافة , ثم يقفل بعد ذلك بقافية الثلاثة أبيات الأولى ليصبح من خلال 
ما قدم قصة طويلة أو قصيرة .. أو سيرة أو يصور حادثة . 

والموال بشكله الرباعى يسمى قولة . ومن خلال هذه الابيات الاربعة يكون 
الفنان قد قال « قولة » .. وكل بيت من الابيات الثلاث يسمى « كلمة » أو 
« عتبة » والبيت الرابع هو الغطاء أو القفلة .. التى قفل بها كلماته وحدد بها 
معاً « قوله » . أما إذا كان لابد وأن يضيف بيتاً آخر ليكمل ما يريد قوله .. كان 
مواله ناقصاً أو قولته غير مكتملة فيضيف بيتاً رابعاً للثلاثة أبيات الأولى » 
ويصبح وكان عكازاً يضاف إلى أعرج يستند عليه .. ويوصف الموال الخماسى هذا 
بانه موال أعرج . 


وهناك صيغ متعددة لفن الموال ترتبط أحياناً بموضوعه ومضمونه . كما أن من المواويل 
ما يلقى إلقاء ‏ ومنه ما يغنى .. كما أن الموال ليس هو الشكل الوحيد فى النظم الشعرى 
العامى .. كما أن الأغانى والترانيم الشعبية متعددة الأنواع .. وقد تلتزم بشكل النظم 
الرباعى » أو الدوبيت أو التشطير إلى بيتين ؛ وقد تناول ذلك الدارسون ويخاصة الأستان 
الدكتور محسن القريشى فى دراسته الأكاديمية عن فنون الشعر غير المعربة .. بإشراف العالم 
الجليل الأستاذ الدكتور عبد العزيز الاهوانى رحمة الله عليهما . كما أن الأغانى الشعبية 
بطبيعتها الفنية ووظيفتها الاجتماعية تصاحب الإنسان من المهد إلى اللحد كما يقال .. بل 
من قبل المهد .. وإلى ما بعد اللحد .. وكلها تلتقى فى التعبير عن الانسان وموقفه إزاء 
الإنسان الآخر ... وعن الإنسان وموقفه من الوجود وتجربته فى الحياة . 

وتتميز الأغنية: الشعبية عن سائر أنواع الأغانى الدارجة أو العامية , بأنها تتسم بصفة 
الجماعية ؛ علاوة على أن مؤلفها أو مرددها هو مؤيها وملحنها فى نفس الوقت , كما أن 
سامعيها هم حفظتها ومرددوها وصائغو شكلها النهائى , 

هذا الإبداع الجماعى لا يقصد به أن الجماعة شاركت فى نفس الوقت فى هذا الإبداع ولكن 
يعنى أن الاغغنية , عادة» يؤلفها أفراد ممتازون من أبناء المجتمع ؛ ثم يضيف المغنون 
باستمرار» أو يحذفون , فقرات صغيرة أو يُعدُلون صياغة فقرات أخرى ويتم ذلك دائماً 
تلقائياً » ودون خروج على قواعد وأساليب الإبداع الشعبى المتوارثة . 


ومع مرور الزمن تؤثر هذه الاضافات والتعديلات , فى شكل الأغنية » وأسلوب صياغتها , 
مع ثبات الموضوع الذى تتناوله . هذه التغييرات التى تحدث عبر الأجيال تؤدى إلى ظهور 
روايات مختلفة , ولكنها ‏ كلها تظل مرتبطة بجذر واحد هو المزاج العام تلمجتمع الذى 
نشات فيه . ومن ثم نستطيع أن نقول كما يذهب معجم الفولكلور الذى نشرته دار فونك 
واجلان فى باب الاغذية الشعبية للباحثة تريزا باركلى والذى قام بترجمة دراستها ونشرها د. 
أحمكد مرسى فى العدد الثانى ؛ إبريل, ١9765‏ من مجلة الفنون الشعبية ؛ القاهرة . 

أن الأغنية الشعبية ذات كفايات متعددة .. كما سبق لنا أن ناقشنا ذلك باسهاب فى 
كتابنا مدخل لدراسة الفولكلور الكويشىطبعة 7 ١‏ ؟ ( 19/851515 ) وزارة الإعلام 
الكويت . 

والاغنية الشعبية بطبيعة إبداعها وممارستها تعقد صلة وثيقة بين علم الفولكلور 
وبخاصة فى دراسات الأدب الشعبى وبين سائر مباحث العلوم الإنسانية . 

وفى الواقع أننه لكى نفهم فن الشعب , يجب ألا أن نفهم هذا الشعب , صانع ومبدع هذا 
الفن .. وتعتبر أغانى العمل من أهم أشكال الغناء لارتباط أداء هذا النوع الغنائى بطريقة 


ش أداء العمل نفسه . وأدواته وظروفه . والدارس للكتاب العظيم « الأدب الشعبى » للأستاذ 


الرائد العظيم رشدى صالح ؛ طبعة دار النهضة المصرية ؛ وكذلك لترجمته لكتاب علم 
الفولكلور. للعالم الانجليزى الكزاندر كراب ؛ طبعة الهيئة المصرية العامة للكتاب » سوف 
يتعرف على جوانب عديدة من أهمية أغانى العمل فى أداء العمل نفسه .. كما أن دراسة . 
أحمد مرسى عن الأغنية الشعبية ‏ مدخل لدراستها ‏ الصادر عن دار المعارف سوف 
توضح للقارىء وظيفة الأغانى الشعبية فى السياق الثقافى للمجتمع . 

ولن أطيل فى هذا المجال لانتقل مباشرة إلى مجموعة من نصوص الاغانى التى قمت 
بجمعها وتسجيلهاءومعظمها موجود فى أرشيف مركز دراسات الفنون الشعبية ؛ منها ما 
مضى على جمعه وتسجيله أكثر من ثلاثين عاماً , ومنها ما لم يمضٍ على جمع بعضه سوى 
سنوات ثلاث . من هذه الأغانى التى جمعت وسجلت عام 7 ( توجد بأرشيف تسجيلات 
مركز دراسات الفنون الشعبية ) وقد قمت بجمعها من الفنان الشعبى الصعيدى أبو العلا 
البرديسى ( نسبة إلى بلدة برديس وهى من القرى المصرية التى تتميز بخصائص فنية 
متعددة هى ومَزاتّه والبلينا ) وكل منها يقابل الآخر ويجاوره .. هذه الاغنية من الاغانى” 
الجماعية التى تردد على سطح السفينة الشراعية السابحة على صفحة النيل » وهى من 
أغانى الحذين والغربة وهى على شكل الموال الحوارى ٠‏ إذ يروى المغنى ثلاثة أبيات ثم يرد 
3 جماعة المرددين_بالبيت الرابع ويعبرون يما يرددون عن إحساسهم بالغرية عن 
ديا رهم 35 


المغنى2 : سايبنى على فين وماثى 
يلد عليك غريتى وماثى 
دا الدنيا مادايماشى 

المجموعة : غريب وصابح ماشثى 
سايبنى على فين وماثى 


المغثشىي : دا أنا عيونى ما نايماشى 
سهران الذيل بطوله 
غريب وصابح ماشى 
المجموعة : سايبنى على فين وماثى 
المجموعة من كل بلد لبلد 
فردت قلعى بقماثى 
الريح ليه _معاكسنى 
غريب وصابح ماشثى 


هذا النوع من الأغانى يسمى « امُتلت » لأنه يتكون من ثلاثة أبيات , وهو يخضع أيضاً 
لفن المربع . فالبيت الرابع يردده جماعة الرفاق » فالمغنى يفرش والمجموعة تغطى . وتشعر 
المجموعة أن المؤدى الفرد أنهى حديثه أو أنينه , وأنه سينتقل إلى موضوع جديد فتقفل 
الغناء بترديد المقاطع الأساسية فى الأغنية يشاركهم فى الغناء المغنى الفرد ‏ يُردّدون معأ : 


غريب وصابح ماشى 
سايبنى على فين وماشى 
دا الدنيا ماديماشى 


ومن الغناء الفردى فى نفس السياق السابق الموال السبعاوى الآتى : 
يا ريس البحز خدنى معاك أحسن لى 
اتعلم الكار قبل العار ما يحصل لى 
واترك بلادى واعيش فى الغربة أحسن لى 
أنا بأمسّى عليكم صبح وعصارى 
يالى هواكم صحن جسمى وعصارى ( وعصرنى ) 
بابص بعينى لقيت الريح عالصارى ( أعلى الصارى أى شديدة ) 
سبت المدارى وقلت البر أحسن لى . 

كما يقول الفنان الشعبى فى نص آخر ( عام “1971 ) رواه لنا القاءٌ السيد حلال عليه 
أحد فنانى الاسكندرية المشهورين رحمة الله عليه « عينى رأت غليون فى وسط البحور 
شاحط .. ريسه جدع -جد يا خساره دفته راحت .. ابطانه ( قبطانه ) اتعمى والميه عليه 
ساحت .. 
ولا بسهر أرتاح ولا بانعس ييجى لى نوم. 
حتى القماش ١‏ الشراع ) إنقطع ؛ فيه حتة طيبة راحت ٠٠‏ 
هذا الموال وغيره سمعناه وسجلناه من أكثر من راوية سواء فى الصعيد أو القاهرة أو 
الاسكندرية . 

يفنا 

لون آخر من ألوان الغناء الشعبى يتداخل فيه نظم الموشح ( الزجل ) مع نظم الموال » 

وكل منهما نمط سغاير لطراز واحد من فنون الشعر الشعبى . هذا النوع من الغناء نجده 
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شائعاً فى أغانى الصخيجية ( الصهبجية ) فى بور سعيد فى حلقات السمر و « الصهبه » 
التى تتجمع فيها « صحبة » الأصدقاء , وتتداخل فى فنون أدائها إيقاعات الكف مع نغمات 
السمسمية وتؤدى بشكل جماعى » وإن كان يظهر فبها دور الفرد واضحاً ويكون كقائد 
لمجموعة المؤدين . 


تقول الاغنية .. 

آه يالاللى .. يالاللى .. 

يابو العيون السود ياخلى 
يابو العيون السود ياخلى 
سلامات ياللى سبقتونا بطييكم 


يالاللى 

يصعب علينا النهار الى يغيبكم 
يالاللى 

يارايحين الجبل ياراكبين الخيل 
يالاللى 

مافتش عليكم جدع أسمر كحيل العين 
يالاللى 

وطرف شاله يغنى فى الهوى ياليل 
يالاللى 

والطرف التانى بيسال بيت الحبايب فين 
يالاللى 


آه يالاللى يابو العيون السود ياخلى 

وعلى سبيل المثال أيضا أغنية عطاك شاردك يامايل وهى تتضمن خبرة الإنسان فى 
الحياة حينما يسير الإنسان فى غير الاتجاه الواجب إتباعه ليصل إلى هدفه , فالجزاء من 
نفس العمل . والشرد هو الريح الحارة التى يعانى من حرارتها الإنسان والذى يميل معها 
بمركبه لشدة هبويها  .‏ 

فيبدأ المغنى الفرد بهذا المقطع «عطاك شاردك يا مايل» ؛ فيردد معه أو بعده مجموعة 
المرافقين له فى العمل أو فى أثناء الراحة , وبخاصة فى رحلة السفر عبر النيل من الشمال إلى 
الجنوب ؛ أو من الجنوب إلى الشمال فى رحلات الصيف .. فيستهل غناءه ؛ تبعاً لحركة 
السفينة . كما تحدد لحنها وإيقاعها حركة العمل ونوعيته فيقول المغنى : 


المغنى : عطاك شاردك يا مايل. 
المجموعة : عطاك شاردك يا مايل . » 
: وليه تمشثى مع المايل . 
: عطاك شاردك يا مايل . 
: وأنا أعمل إيه لنصيبى . 
: عطاك شاردك يا مايل . 


م ددم 


م : وليه تمشى مع المايل . 
3 : وليه تمشى مع المايل . 
0 : وأنا بختى معاك مايل. 
المجموعة : وليه تمشى مع المايل 
المغنى ؛ ياخاين عيشى وملحى 
وليه تمشى مع المايل 
عطاك شاردك يامايل . 
م ٠2‏ : وليه تسند المايل 
3 : وليه تسند المايل 
م : وليه تسند المايل 
كفاية اللى جرى منه . 
: عطاك شاردك يا مايل 
: حتى عمود البيت مايل 
: وليه تمشى مع المايل 
: وايش يعمل المايل 
٠:‏ عطاك شاردك يا مايل 
: وايش يعمل المايل 
: وليه تمشى مع المايل 
: مهما تسند فيه .. 
: مايل .. وليه تمشى مع المايل 
: دانا قلبى ليه مايل 
:. وليه تمشى مع المايل 
: مادام أصله يا بوى مايل 
: عطاك شاردك يا مايق 
: وتحبه ليه يا قلبى 
: مادام أصله يا بوى مايل 
: مادام أصله يا بوى مايل 
وليه تمشى مع المايل 
عطاك شاردك يا مايل . 


بف 
4 


00 


هذا الشكل الغنائى يخضع لعملية التقطيع فى حركة العمل , وهو بتنغيمه البسيط هذا » 
يجعل ‏ القارىء ‏ وليس المؤدى فحسب يشعر فعلا بحركة السفينة الهادئة على سطح 
الماء. 

ومع هذا اللون من الاغانى ؛ نجد لون آخر يؤدى بمصاحبة الرباب ؛ وينشده المغنى فى 
حفلات الزواج والمناسبات العائلية » وهو ما يندرج تحت نمط الموال السبعاوى الأحمر؛ 
نظراً للتورية فى قافية الموال التى تتكون من لفظ « لا لا » .. وهو نص من النصوص التى 
سجلتها للفنان الشعبى متقال قناوى متقال حينذاك فى عام ١9714‏ بمدينة الأقصر. 
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والتسجيل موجود ( بمركز دراسات الفنون الشعبية ) والنص يقول لنا : 

اوعوا تلوموا على المجروح إذا لالا ( أن أنينا ) 

وحدى بقول آه .. ومع الناس باقول لالا ( ياليل ) 

لا بس حزام بُندقى ومكلفه بلالا ( ذهب يار ١8‏ قيراط ومكلف باللؤلؤ ) 

أحرٌ خشب الجناين .. لازم يكون السنط 

وإن كان معاك عدو شين لازم تقتله بالصنت 

لاخذ حبيبى واكيد العدا بالصنت 

وأشوف هوايا معاهم قضى ولا لا لا .. 

ومن المواويل التى تعبر عن حنين الزوجة لزوجها الموال الذى رواه لنا أبو المجد محمد وكان 
يعمل ضمن عمال مبانى التليفزيون فى ه / 77 / “1977 وهو أصلًا من قنا , والموال يقول : 
« هَبْ هَبٍ ريح العصارى فكرنى ولدى 

فكرنى أمى ويُويا والغالى ولدى 

عشمانه فيك يا راجل ويخونك عشمى 

ويخونك نوم الحصيرة وكَحْرِيتِتْ ولدى » 

« جمل الناقة عضنى فى كتفى وانشبك نابه 

والحب بلده بعيدة وانشيك نابه 

أنا قلت هاتو الدواية والقلم نكتب على نابه 

إن مات قتيل المحبة يلزموه صحابه » 

وكذلك قوله : 

« عجبى على حته حلوة من الشباك بصالى 

لها جوز عيون ففاجيل والخشم خاتم سليمان بصالى 

طلبت منها الوصال قالت يا جدع عيب 

دا أنا ناسى كتار على الارض زى النمل بصالى 

وإن كنت طالب الوصل يا جميل روح لأابوى واطلبنى من إيده 
' دا هتك العرض عيب عاالدنيا 

وحدتى من أيوى وأنا وأنت ماحدش يقفا قدامنا عاالدنيا 


: وكذلك قوله‎ ٠ 
ياسايق « الضُّمْن » بالمحبوب على مهلك‎ « 
قتلتنى غدر حيند تمشى على مهلك‎ 
هوه الدلال صنعتك ولا على مهلك‎ 
يا قاتلى إرتاح واقتلنى على مهلك‎ 
كلام سمعناه من اللى قبلنا قالوه‎ 
» بحر الغرام سم ومينى على مهلك‎ 
«يا سأيق الضّعغْن مهلا تاه لى فيه بل‎ 
فوقه مُتيّم ورد خده فى الظلام يغبل‎ 


إن سال بعينه يسيبوا الأسد فى الغابات 
وإن فات على زرع فى غير الأوان يشبل » 

ومن فن المربوع : 
« غزالين كوونى بنارهم والعقول الباب 
راكبين هجين حلو يجرى والهجين الباب ( لبانى صغير ) 
الام شمس الضحى والبدر هو الباب ( الاب ) 
والقلب دار المحبة والعيون الباب » ( الباب ) 

كما تتميز الأغنية الشعبية بجماعيتها , فإن الفرد يستطيع أن يشترك فى أداء بعض 
فقراتها بمفرده , فالجماعية فى الفن الشعبى لا تلغى وجود الفرد ولكن تؤكده ‏ حتى فى 
أغانى الأطفال فى أثناء اللعب , نجد الدور الغنائى للفرد هو تعبير مباشر عن رغبة جماعية » 
نمثلا أغنية : 


«ديا طالع الشجرة 

هات لى معاك بقرة 

تحلب وتسقينى بالمعلقة الصينى 
والمعلقة انكسرت 

يا مين يربينى 

دخلت بيت الله 

لقيت حمام أخضر 

بيلقموه سكر 

يا ريتنى دقته 

لاجل النبى وزرته » 


نجد هذه الاغنية ببساطتها تحمل موروثاً ثقافياً مصرياً , يرتبط باللوحة 
الجدارية الموجودة بمتحف الأقصر التى تصور شجرة الحياة فى الفن المصرى 
القديم , وعليها بقرة , رمز الالهة حاتحور الهة الحب والموسيقى والجمال ,» 
يرضع من ثديها الاله رع » وهى نفس الصورة التى ترجمها الاطفال فى أغنيتهم » 
وأضافوا إليها تصوراً دينيا آخر . ولن أتعرض إلى هذه الاغنية بالتحليل وشرح 
تركيبها اللفظى , وبنائها الفكرى الآن, أو لتصورات الطفل أو إرتباط ذلك 
بالادب الذى كان يسمى باللا معقول , وأترك ذلك لمن يريد الإضافة والتعليق بعد 
الإطلاع على مقدمة توفيق الحكيم لروايته « يا طالع الشجرة » . «فهذه الاغنية 
ببساطتها تحمل صوراً متراصة , ممتزجة بتصورات متداعية ف اللا وعى , 
ومتداخل مع واقع البيئة التى يعايشها الطفل وكما انتقلت إليه معانيها وأدرك 
دلالاتها وتناقل رمزها الاسطورى » . 

ومن أغانى الاطفال التى يغلب عليها الطابع الحوارى الاغنية التالية التى 
يشترك ف أدائها الصبية من بنين وبنات ق أثناء اللعب .. 


القرد 2 : ياعم ياجمال 

الجماعة : نعم سلطان 

الفرد : جمالك فين 

الجماعة : فى القنطرة 

الفرد 2 : بياكلوا إيه 

الجماعة : حشيش درة 

الفرد 2 : بيشربوا إيه 

الجماعة : قطر الندى 

الفرد : عندك عروسة 

الجماعة : عندى ‏ وينطلق الأطفال فى فرحة .. إيه . 


وفى السطور التالية نقدم أغنية من أغانى الشباب كثير منا طرب لسماعها , وغيرنا وظف 
ألحانها توظيفاً موسيقياً جديداً » وبخاصة الجملة الموسيقية « عطشان يا صبايا 
دلونى عا السبيل » » وهى أغنية يغنيها أبناء الصعيد والوجه البحرى . وتظل فقرات 
منها غامضة غموض شخصيات أحداثها . تصاحب العمل فى الحقل كما دونها الاستاذ 
الدكتور حسن صبحى البكرى ؛ حينما كان يعمل كبير مفتشى آثار الوجه القبلى ؛ وقد جمعها 
فى الأقصر من عمال الحفريات على الآثار فى عام 1509 » ونشرت بالعدد الثانى من مجلة 
الفنون الشعبية التى كان يصدرها مركز الفنون الشعبية عام 1959 . كما تؤدى هذه 
الأغنية أيضاً بمصاحبة المزمار الصعيدى وفى موسيقى ألعاب التحطيب واللعب بالعصا , 
وكذلك ترددها الغوازى فى الافراح وفى حلقات سمر وترفيه الشباب . إنها أغذية « بهية 
وياسين » . بهية التى أحبت ياسين .. بهية إبنة أحد أعيان الصعيد التى لا يعرف عنها 
شيئاً ‏ وياسين الفلاح الصعيدى البسيط الذى تحول إلى قاطع طريق ؛ ريما لظلم وقع 
عليه , أو لطمع فى ثروة ليكون ندا للواقع الاجتماعى لبهية « الست بهية » ؛ التى نجد أن 
لها القدرة على أن تحضر محامياً للدفاع عن ياسين الذى قتل ؛ أو للدفاع عن أقران ياسين 
الذين فى السجن ؛ أو عن أحد أصدقائه ..( بهية تشد واحد وكيل ) يدافع عن قضية ياسين 
فى المحاكم أو عن يهية نفسها .. بهية التى تسكن فى « سراية » والتى نتساءل مع نص 
الأغنية ومع مؤديها « سيد السرايا مين » . كما تحمل القصة الغنائية أو الاغنية القصصية 
تساؤلًا عن « العبادى » أهو صديق ياسين ؟ .. أم محب آخر لبهية غار من ياسين ؟ .. أم هو 
اللواء صالح حرب باشا الذى يقال إنه كان ضابط لهجانة بسلاح الحدود الذى يبسط 
سلطة القانون وقوته من على ظهر الهجن من الابل والجمال ؟ ؛ وهو الذى قتل ياسين حيذما 
خرجت « الحكومة » تبحث عنه .. ولكن فى نص آخر قتلوه السودانية من فوق ظهر الهجين 
« وعبادى يا عبادى كرباجك ( سوطك ) على الهجين » وهو رمز لرجال الشرطة من 
الهجانة . وهنا يكون عبادى رمزاً لشخص آخرله صلة ببهية . وسجن أربع سنين » سنتين فى 
سجن القلعة ( السجن العمومى ) وسنتين فى الزنازين » وخرج من السجن ( عطشان 
يا صبايا ) ؛ وهو الذى استدعت له « الست بهية » أحد المحامين للدفاع عنه . إنها أحداث 
من الواقع أضفى عليها الخيال الشعبى صوراً من جمال الفن وبهائه فانجذبت إليه مشاعر 
الناس » إنها أغنية شعبية ؛ وقصة أو خيال درامى امتزج فيه الفن بالواقع الاجتماعى , 


فصار شيئاً رائعاً يجمع بين الرمز والحدث , فى إطار من عادات وتقاليد قطاع كبير من 
مجتمعنا , بموروثاته . وهى أغنية جماعية بالمعنى الشامل للجماعية حيث لا يظهر فبها 
دور الفرد واضحاً .. بل لا يستطيع أن يؤديها فرد بمفرده دون أن تفقد نيضها المتعاقب 
والمتتابع الذى يعبر عن الرؤية الشاعرة للوجدان الجمعى للمجتمع المصرى .. تقول 
الأغنية : 

« عبّادِى يا واد عبّابى 

كرباجك فى الهجين 

واللى يعانى العبادى ( يعانى أى يتصدى ) 

يعيش عمره حزين 

يا وابور الساعة اتناشر 

يا مجبل على الصعيد ( مجبل أى متجه جنوبا إلى الوجه القبلى ) 

يا وابور الساعة اتناشر 


يا بو عجل حديد 
سلم لى عالست بهية 
ال حبت ياسين 


جتلوه السودانية من فوق ظهر الهجين 
قتلوه السودانية ولاسمعتش له دليل 
وياسين غرقان فى دمه 
خايف منه الحكيم » ' 

نعم ياسين قُتل , ولا يُعرف بالضبط من قتله ؛ فليس هناك دليل يدل على ذلك . بل لا 
يعرف الفنان الشعبى ( صاحب النص المجهول ) من القاتل .. أو يعرف ولا يريد أن يقول 
شيئاً كعادة أهل الصعيد .. وياسين ؛ وهو قتيل لا قدرة له , له سطوته .. حتى الحكيم 
١‏ الطبيب الشرعى ) الذى تعود على رؤية القتلى خاف من ياسين القتيل . وهى صورة توضح 
مدى ما كان يتمتع به ياسين من هيبة وسطوة .. ولكن هناك محكمة تحقق , وتحكم . ويلاحظ 
فى النص أن القاف تقلب جيما كما هو شائع فى لهجة أهل الصعيد ويستوفى المؤدى نصه 
فيقول : 
« حقق يا قاضى النيابة 
ع اللى قتل ياسين 
ماتكنشى زهقان يا حبيبى 
من ال عليهم شاهدين 
وبهية فى المحاكم شدت واحد وكيل 
واحكم يا قاضى النيابة 


قدامك مظاليم 
طنجر الطربوش على ناحية ( عوج الطربوش ) 
وحكم بأربع سنين 


سنتين فى السجن العالى ( سجن القلعة سابقا ) 


وسنتين فى الزنازين 
وعد ومكتوب على 
ومسطر عالجبين » 
وهكذا يعمد الفنان الشعبى إلى تأكيد مثل سائر , أو حكمة شائعة ؛ يبرر بها الحدث الذى 
مربه . وهو أمر شائع فى المواويل : وكان الأمر الذى حدث له لا دخل له فيه ؛ وكل ما مر به 
هو قدر مكتوب على الجبين , لا قدرة له على الخررج من دائرته ؛ وهو أمر يفوق إرادته . 
ثم ينتقل الفنان الشعبى فى رقة وحساسية ؛ ليخرج من قتامة الموقف والقتل والسجن إلى 
رفاهية الشعور ورهافة الإحساس. حتى وإن استخدم ألفاظاً ذات دلالة قاسية 
« كالرصاص » فهو ينجو من الموت ليقع قتيلا من كحل العين .. فيقول على لسان البطل 
الغامض فى النص . 
« نفدت من الرصاصة 
وصابنى كحل العين 
عطشان يا صبايا دلونى عالسبيل » 
فيكون الرد من الهوى الغائب يوجهه إلى بدهية من بدهيات الحياة .. بما يحمل اللفظ من 
دلالة ورمز العشق الجسدى . 
« السبيل اهو قدامك 
واتخلب يا جميل » ( أى ادخل بهدوء دون أن يراك أحد ) 
ويستكمل المؤدى الحوار مع الغائب وهو ما تتميزبه الغنائيات القصصية من حديث عن 
الغائب والحوار معه . 
« وأنا كل ما أقول التوبة يارب 
ترمينى المقادير .. » 
فهو عاشق .. لا يستطيع الحياة بغير عشق الحياة نفسها . ؛ وهو يعرف أنه قد يستطيع 
الهروب من الرصاص ( القتل ) , ولكنه لا يستطيع الفكاك من كحل العين .. ولانه عاشق 
يحمل إلى معشوقته هدية وجوده .. فيقول النص برمزيته . 


« يا بتاع اليوستفندى 
ماتقولى العشرة بكام 
العشرة بنص ريال يا حبيبى 
عشان دولت وحياة 
وشربت البحر كله 
لم طقالى نار 
عشطان يا صبايا دلونى عالسبيل » 
وهنا يكون لفظ «عشطان» قلبا وتصحيفا للفظ «عطشان» . 
وتتنوع النصوص لهذا النص وتتغاير ما بين بحرى وقبلى .. وبين مؤدٍ ومؤدٍ آخر .. ولكنها » 
كلها . تسجل حدثاً مترابطاً , له جوانبه القصصية , عن قصة حب لم تكتمل » وموقف 


إنسان يتردد بين ما يريد وبين ما هو مسطور على الجبين .. صراعه مع نفسه يفوق صراعه مع ٠‏ 


المحكوم عليه به . وهو يبحث عن شىء .. « عطشان » رغم السبيل الذى بلا قيود أمامه , 
ولكن يتردد فى الشرب منه لأنه شرب البحر كله ( أى ماء النيل كله وهو رمز للعشق المادى ) 
ولم يطفىء له ذلك كله ظمأ روحه لمن يهوى . ولن تكون دولت أو حياة » رمز الغوازى وغيرهن 
من الغانيات , بديلا عمن يهوى . 


ويمتاز هذا النوع من الغناء القصصى ونظيره العالمى من فئون الغناء القصصى 
( البالاد ) بالحديث عن الحدث الغائب والبطل الغائب وبالضمير الغائب . فلا 
توجد مخاطبة مباشرة فى الخطاب المرسل .. ولا فى السرد القصصى .. فكل ما فى 
النصوص هو حديث عن « هو» وهو« من» ؟ .. لا نعرف .. وعن حدث يحمل 
عناصر من التصور الاجتماعى للحياة » برمزية تكشف فى نفس الوقت عن 
الانسان .. الانسان الحائر بين تحقيق ما يريد وعجز إرادته عن تحقيق ذلك .. 
وهو موقف ماساوى يعايشه أو عايشه الإنسان منذ لحظة وجوده , ولكن كل 
ذلك يخضع أيضاً ف النهاية لتجربة الإنسان أى إنسان.. ى الحياة 
والوجود !! , وكما يقول الشاعر الشعبى مستخدماً صفات السبع فىئْ وصف 
صاحبه أو بالاحرى ذاته فيقول : 


« السبع لو غاب له غابات حاميها 
وإن شح فى الأشد بياكل لحاميها 
نُوا الكلاب بعضهم وكان الحمق ماليها 
قالوا غدا نكتف السبع بست حبال على الابراش 
حلف السبع ما يقول للكلاب حاس ( أى لن ينطق بأى لفظ ) 
٠‏ شموا الكلاب الخبر دخلت محاميها 
فالسبع لو غاب له غابات حاميها » 
كما يستعير الفنان الشعبى صفة الطبيب كناية عن محبوبه فيقول ‏ مع ملاحظة قلب 
القاف إلى جيم : 
« آه لو كانت قولة آه تبرى علتى وأطيب 
لأبات أقول آه يا ريح الحبايب طيب 
قالوا نجيب لك مداوى قلت أمر عجيب 
تجيبوا لى مداوى وأنا فى الاصل طبيب 
يا ناس رشوا الدوا للجرح أهو بيطيب 
أنا لما ابتليت م العيا والمرهم خلص منى 
أهلى فاتونئ وقالو مبتلى وغريب » . 
وأيضاً على نمط الموال السبعاوى فى الشكوى والانين .. الموال الذى يقول : 


أكايث الصبر وجروحى عليا فجر 
أنا خايف أقول آه ساكنين العوازل فجر ( فى جوارى ) 


لف 


بف 


آه لو أتانى طبيبى بالدوا فى الفجر 
إلا كوانى على ضلوعى تلات كيات 
وجرحى اللثيم اتسع بعد التلات كيات 


٠‏ أمَر م الجرح إذا خصمى اللثيم على فات 


يجد لى أوقات أبكى من العشا للفجر 
كما يقول موال آخر يعبر عن ألم الفراق : 
« لعبت ياسوس فى البندق وخشب الزان 
وبحت بالسر واللى كان مغطى بان 
ما لقيتك مصاحب لى فلان وفلان 
تركت حبلك على ظهرك وسبتك 
يا عيش بلا ملح ياريت الرفق ما كان » . 
وأشد الفراق هو فراق الموت .. وتبكى أم تكلى إبنها فتقول : 
« اسم الله عليك من قرصة الدودة 
إيدك يا عقلى ورجلك فى القبر ممدودة » 
تقول أيضاً : 
« لو كان هم واحد كنت روقتّلو بالى 
إلا تلاته غبيوا احوالى 
هم جوانى ؛ وهم برانى 
وهَمٌّ عالياب يستنانى » 
ومن أغانى السمر التى تؤدى بمصاحبة آلة السمسمية يؤديها فرد ومعه مجموعة من 
المرددين أغنية ؛: 
« متى ياكرام الحى عينى تراكمو 
واسمع من تلك الديار. نداكمو 
أمْرَ على الابواب عن غير حاجة 
لعلى اراكمو أو أرى من يراكمو 
دعانى الهوى ما تملك مهجتى 
ياليته لما دعانى دعاكمو 
سقانى الهوى كاساً من الحب صافيا 
وياليته لما سقانى سقاكمو 
خدونى عبد عبد لعبدكمو 
مملوكمو من بيعكم لشراكمو 
أنا عبدكم مادمت حيا وباقيا 
وإن شحت الاموال روحى فداكمو» . 
هذا اللون من الغناء يذكرنا بفنون الموشحات . ومن المواويل التى تغنى بها الفنان 
الشعبى يوسف شتا , أحد الفنانين المبدعين والمجيدين لفن الموال؛ من المواويل التى 


جمعناها الموال الذى يتحدث عن القيم الأخلاقية فيقول : 
« من عادة المرء مش ممكن يعادى جميل 

والبكر لو كان صغير ميشلش حمل جميل ( جمل ) 
والحر مهما افتقر مايضيعشى عنده جميل 

كتير يغرك تشوف الغش فى هدومه 

إنما الراجل العال لفظه على العدا مالح ( مليج ) 
وسيبك من اللى تشوف الخلق فى هدومه ( فيه ذموا ) 
الخلق صنفين فيهم خايب وفيه مالح 


وطبعاً الكرم فيه ورده وفى هدومه ( فيه دومة ) 

ومعادن الأرض فيها الحلو والمالح 

أبو عقل جوهر إذا اتكلّم كلام انجل ( انقال أى تناقل ) 
والراجل السبع خلف من المقادم انجل 

وشجاعة القلب فى الزنقة تنجل نجل ( تنقل نلا ) 
ونباهة العقل لها ميزة ورأى جميل » 


وبهذا يختم الفنان الموال ذا الثلاثة عشر بيتا بقافية الثلاثة أبيات الأولى ويتضمن الختام 
حكمة وموعظة , وهو نمط شائع فى فن الموال وبخاصة فى المواويل المربعة .. مثل : 
« إن جار عليك الزمان يابن الكرام طاطى 
وعف نفسك ولا تمشيش ورا الواطى 
واستغنم من الصبر حين تطلع من الواطى 
وإن سبك الندل ماتردش عليه واطى 
كلام سمعناه من اللى قبلنا قالوه .. 
بيت الحرام شين من دون البيوت واطى » 
وأيضاً : 
« البين عطانى بلاوى زود امراضى 
مرعوب منها قوى دخلاثى فى مرادى ( لم تدخل فيما أريد ) 
القلب قالى زمانك سد مش راضى 
تنتنى أبكى لما جفن العين صب منه الدم ( تنتنى ‏ ظللت ) 
ورضيت بالهم وبى الهم مش راضى .. » 
هذا الموال الخماسى الأعرج يقابله موال أعرج يقول : 
« يا سايق الضعن بالمحبوب على مهلك 
قتلتنى غدر حين تمشى على مهلك 
هو الدلال صنعتك ولا على مهلك 
يا قائلى ارتاح واقتلنى على مهلك 
كلام سمعناه من اللى قبلنا قالوه 
بحر الغرام سم ومبنى على مهلك » . 
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وأختم حديثى هذا ؛ الذى طال إلى حد ما ء بعرض موال قصصى رواه الفنان الشعيى 
يوسف شتا الذى يعتبر « ريس فن » , ومن خيرة من يجيدون هذا الفن . وقد روى لى هذا 
الموال خلال تلك الفترة التى ركز فيها مركز الفذون الشعبية جهوده على جمع وتسجيل فنون 
الغناء الشعبى المصرى فى عام 19 . والقصة التى يرويها الموال هى قصة سالمة ؛ فتاة 
عربية » تتصف بكل شمائل الفتاة العربية . من شهامة وكبرياء .. وجمال وفضيلة .. 
وسلمان . وهو فتى من فتيان العرب الذى تتمثل فيه بساطة الاعرابى وكرمه وحفظه 
للجميل .. واخلاصه لمن أحسن إليه » وصفحه عمن أساء إليه . 


والموال يحمل اسم « سالمة وسلمان » , وتدور أحداثه حول العلاقة بينهما » 
ثم يظهر ى سياق الاحداث « غلاب » وهو فتى من العرب الشاردين الذى يعتمد 
على ثرائه وقوته , ولا يرتكز ى تصرفاته على أساس من قيم العرب وشهامتهم .. 
بل يستغل هذه القيم وما يرتبط بها من أنماط السلوك لصالحه , 


ومن خلال أحداث الموال نلحظ كيف تتكتم سالمة سر حبها لسلمان فى قلبها , وتعلو بهذا 
الحب العذرى إلى مرتبة الأخوة .. وكيف يحفظ سلمان جميل سالمة حين عادته ورعته فى 
مرضه . حيث لا أحد بجانبه سوى أمه العجوز .. ويتطور الوفاء من جانب سلمان إلى حب 
جميل .. فى حين نجد غلاب لا يعرف الوفاء , ويحقد عليهما » وينتهز فرصة مرض سلمان 
ليخاول قهره .. ويستغل ضعف سالمة ليحاول السيطرة عليها , ولكن إيمان سالمة بقيمها 
الأخلاقية , ووفاء سلمان لسالمة يكونان الباعث الحقيقى لانتصار سالمة على سلطان غلاب 
وقهره .. فلا ماله أو قوته يستطيعان حمايته من إنتصار الفضيلة والوفاء عليه . 

ويبدأ الموال القصصى كما يرويه يوسف شتا .. غناء وسرداً شعرياً ونثراً منغما ملتزماً 
بقواعد وفنون الموال .. فيبدأ بثلاثة أبيات هما فرش الموال فيقول : 


)١(‏ «عينى رأت ناس عرب زرعوا الجميل على طول 
نصبوا الخيام فى الملا سكنوا الجبال على طول 
وثوب الكرامة عليهم عرضها على طول ». 


وينتقل بعد ذلك إلى قولة جديدة يقول فيها : 
(؟) «اسمع لحادثة جرت والخلق سمعتها 
والناس عليها جرت وكتير سمعتها 
خلت دموعى جرت والعين سمعتها » ( سم عتها ) 
إذن الموال له بقية .. فموضوعه لم يكتمل حتى يقفل بالبيت السابع فيردف بقولة جديدة 
يقول فيها : 0 
« وكل ذنب بقدر لما القضى رسمال 
والهلس مايدمش لو عندك خِرّن رسمال 


فيه ناس حداها المروءة والشرف رسمال 
أهل الأدب والكمال ينْحَبَ سمعتها » . 

فنجده هنا قفل بقافية البيت الذى ذكر فيه أول الحديث . أى أته بدأ بثلاثة أبيات لم 
ينهها ولم يقفلها فهو قد « فرش » ولم يغط ما فرش . ثم بدأ بثلاثة أبيات أخر ولم ينه 
الموال ؛ بل أردف تلك الأبيات بثلاثة غيرها . ومعنى ذلك أن الموال الأول لم يذته وظل البيت 
الرابع بقافية ( على طول ) محبوساً فى ذهن الراوى . 

أما الموال الثانى السبعاوى فقد إنتهى بقافية « سمعتها » . 


أعود إلى كلماته السابقة « رسمال » التى يشرحها أو بتعبير الفنانين الشعبيين 
« يُظهرها » فالكلام « المغطى » بالتورية أو « المقفول » غير الواضح ؛ يظهره المغنى 
للسامعين فمثلًا « لما القضا رسمال » ؛ أى رسى ومال .. أى حينما حان القضاء رسى عليه 
ومال أى لم يكن فى مقدوره الفكاك منه .. أما البيت الثانى خزن رسمال فالمعنى واضح ء أما 
فى البيت الثالث فتحمل مقارنة بين خزن المال والشرف .. فالفضيلة أقوى من خزن المال .. 
فكل كلمة يصوغها الفنان الشعبى فى مواويله لها معنى ودلالة ورمز ووظيفة , وهكذا ظلت 
قافية الثلاثة أبيات الأولى ( على طول ) لم يكملها بالبيت الرابع الذى سيرد فى ختام هذا 
الموال القصصى , حينما يقول « وعاشوا لتنين فى سعادة ونعيم على طول » .. ومن هنا نبدأ 
فى استكمال ما سبق أن ذكرناه لنسمع موال سالمة وسلمان: 
فيقول الفنان الشعبى يوسف شتا : 
١؟)‏ «يا سامع الدور اسمع للكلام مماليك لى ممالك ويهمك ) 
على بنت أبوها فقير كان للغنى مماليك ( كان مالكا للغة ) 
عرب تصون عرضهم وفى طبعهم مماليك ( متملكين ) 
البنت سالمة وطالعة فى الجمال سالم ( تزداد جمالا سوياً ) 
لها أب عربى واسمه فى الرجال سالم 
راحوا لها خطاب كتير على أصلها سالم ( سألوا ) 
والحب ظالم وضيّع فى الهوا مماليك » 


» ساللمة تروح بالغنم بره الخلا ترعى‎ « )5١ 
» ومحافظة على العرض عينها للشرف ترعى‎ « 
) ويحر الكرم فى العرب متقدروش ترعى » ( ترعة أى كثيياً‎ « 
لو شافها سبع الفلا على حسنها مقدار» ( ما يقدر)‎ « 
) وكل شىء له سبب واللى انكتبها مقدار» ( مقدار معنى مقدر من قبل‎ « 
حزامها عالوسط زادها فى الجمال مقدار» ( الحزام يستخدم للكناية عن صيانة‎ « 
الشرف‎ 

:0( ل أنه فى الموال (١؟)‏ حدثنا عن 
مضمون القصة وفى.الموال () حدد لنا أصل البنت وفى الموال (8) أخذ يوضح 


كا 


3 


00 


« يوماتى تطلع وتلبس من الحرير طيب » 

« تودى غنمها فى وادى والنسيم طيب » 

« لها عقد مفرود ورمان النهود طيب » 

( العقد المفرود رمز يوضح لنا أنها جميلة الرقبة عريضة الكتفين شامخة برأسها 
وصدرها .. فالعقد مفرود على صدرها وأنها مكتملة الانوثة ) . 

« شافت عليل فى الجبل بيضج من ناره » 

« يبكى وبيئن ودمع العين من ناره » 

« قامت راحت له وهيا فى نار من ناره » 

« قعدت فى جاره وقالت يا عليل طيب » 


« شوف قلبها رق للمسكين من حاله » 

« وعاوزه تصرف فى بحر الهم من حاله » ( مما حل به( 

« وعقله كان غاب مفيش أحباب من حاله » ( من حوله ) 

« غير أم جنبه تآنس وحدته بالليل » ( تصوير لعاطفة الأمومة ) 

« مسكين راحت صحته من علته بالليل » 

« ودمعته عوم من فوق الهدوم بالليل » ( مبتله ) 

« وإن مشتكاش العليل بثبان من حاله » ( وإن لم يشتك المريض فحالته واضحة ) 


« وهكذا من خلال شخصية البطلة بدأت تظهر شخصية البطل الذى سيحدثنا عنه فيما ٠‏ 


يلى : 
)00( 


« كان العليل اسمه سلمان الجريح تعبان » ( تعب بان ) 

« من وجده بينوح ومش عاوز يبوح تعبان» ( من التعب بيئن » 
« ولافيش معاه مال ودايماً فى إنشغال تعبان » 

« ليله تهاره وهو فى المرض دايم » 

« صايم عن الزاد ومجروح الفؤاد دايم » ( دامى ) 

« ماهواش فى وعيه ويعلم به كريم دايم » 

«عا الفرش نايم ومن تقل العيا تعبان» ( تعب فبان ) 


« قامت جابتله لبن سالمة وتمر عليه » ( لبن وعليه تمر) 
« تسقيه وهوًّا عليل نايم وتمر عليه » ( تزوره ) 

« وشربة الماء من إيدها بتمر عليه » ( بتمرى عليه ) 

« ولا حد من الاهل جاره من أبوه وعوم » ( أعمام ) 

« عالفرش بيئن له مدة سنين وعوم » ( أعوام ) 

« وسالمة تبكى عشانه ودمع عينها عوم » 

« وبقت تروح كل يوم عنده تمر عليه » 


وهكذا 'تحددت الشخصيات الرئيسية فى القصة .. 


له 


« حنسيب سلمان ودمع العين يجراله » ( يسيل له ) 
« والوقت جابله كتاب الفكر يجراله » ( يقرأ له ) 

« وغير سالمة محدش كان يجراله ) ( يقرب له ) 

« زاده مايحلاش ونايم عالفراش بيقين » 

« وكل شىء له سبب يا أهل العجب بيقين » ( بقانون ) 
« واللى انكتب عاالجبين للعبد يجراله » ( يصير له ) 


وهكذا ظهرت شخصية البطل .. ولكن أحداث القصة لم تظهر بعد .. لان البطلة 
نفسها اختفت بعد ظهور البطل ؛ ولذلك نبهنا الراوى إلى أننا سنترك سلمان الآن ثم نعود 
إليه مرة أخرى لنتبين باقى أحداث القصة من خلال شخصية البطلة .. ويبدأ الفنان 
الشعبى فيذكرنا بالبطلة . وهنا تظهر البراعة فى تحديد المواقف الدرامية لشخوص هذا 
العمل الفنى . 


0001) 


05) 


00 


« احنا عرفنا أن سالمة بالغنم سرحه » 

« عربية حره ودايماً فى الكلام_سرحه » ( صريحه ) 

« وشجرة الجد تطلع فى العرب سرحه » ( ممتدة ) 

« إلا وفارس أتى من جواده طب » ( حضر) 

« شاف الجمال إنشرح باله وخاطره طب » ( طاب أى إنشرح ) 
« قال لها شربة الماء من إيدك لجرحى طب » ( يطيب ) 

« والفكر فى الحب بيخلى العقول سرحه » 


« وهى تحت الشجر قاعده عشان ترتاح » 

« وساعة الظهر سالمة من الشقى ترتاح » 

« وفيها نخوه عرب مطمنه ترتاح » 

« الفارس إلى آتى منها طلب ميه » ( ماء ) 

« وقال جمالك عجب ولا توصفوش ميه » ( أى لا يقدر على وصفه مائة فارس ) 
« وعيونك السود ترمى من الاسود ميه » ( ترمى ‏ أى تقتل ) 

« ونظرتك يا حبيبه للقلوب ترتاح » 


« وقعد على الأرض لا فرشه ولا كلمه » ( لم ترحب به كعادة العرب فتفرش له 
الحرام ) 

« والحب له وهم ضربة سهم ولا كلمة ٠‏ ( ولا كل ) 

« بأنادى على السوء لك توبه ولا كلمه » ( ولم تقدم له أكل أو ماء كعادة العرب فى 
الترحيب بالضيوف .. أى أنه شخص غير مرغوب فيه ) . 

« وقال لها قول وكان مشغول فى جمالها » 

« وشاورها فى الحال يجيب لها مال فى جمالها » 

« وهيا ساكته وسكات البنت فى جمالها » 

« قعده فى حالها متكلمتش ولا كلمة » 


فنا 


584 


وهكذا نجد فى )١7(‏ الفنان الشعبى حدد بدء حديث الفارس بطلب شربة ماء , ولكن 
لأنها تبينت من طلبه عدم الصدق , لم تقدم له الماء فى حين قدمت للعليل الماء واللبن 
والتمر .. وقبل أن يذكر هذه الحادثة مهد لها بأنها فى عملها مستمرة ؛ أى أن رعايتها للعليل 
كان واجباً تحتمه الشهامة العربية .. فهى تعتنى بالعليل كواجب أخلاقى .. هذه الشخصية 
الإيجابية السوية هى التى جعلتها أيضاً ترفض أن تجيب للفارس طلبه .. ملتزمة أيضاً 
بالقيم العربية , فلم تقدم الفرش للضيف ليجلس عليه ولم تنطق بكلمة .. كما صور فى الوقت 
نفسه شخصية الفارس بأنه لا يحترم القيم العربية .. وفى لمحة سريعة أشار إلى أنه غنى , 
يظن المال يستطيع شراء هذه الفتاة .. « وشاورها فى الحال يجيب لها مال فى جمالها » ثم 
يصور بعد ذلك شخصية هذا الفارس من خلال حديثه الذى يقول فيه . 


» «قام قال لها اسمك إيه يا بنت دلينى‎ )١8( 
) وطمنينى سكاتك صعب دلينى » ( دلينى أى تساهلى‎ « 
) وفى جنة الحب جوا القلب دلينى » ( ذلنى الحب‎ « 
» أنا اسمى غلاب ورب العرش سوانى‎ « 
» ولهيب غرامك على الجنبين سوانى‎ « 
) قلب عليه حجر يا بنت سوانى » ( حجر سوانى أى حجر بازلت من أسوان‎ « 
» حبك كوانى بلاش التقل دلينى‎ « 


» «قالت له سالمة وقصدك إيه متملش‎ )١659( 
» ياجاى طمعان فى عرض الناس متملش‎ « 
) أبو قلب عميان من الايمان متملش » ( لم يمتلىء‎ « 
» طلبت ميه سقيتك والجميل حالى‎ « 
) فهمت قصدك روح أبعد عننا حالى » ( حالا‎ « 
» اذهب لحالك وخليئى هنا فى حالى‎ « 
. » والعرض غالى وبنت الأصل متملشى‎ « 


ففى هذه الأبيات يبلغ الحوار روعته .. هو يباهى بقوته .. وهى تصده بحكمة المجتمع 

الشائعة . « العرض غالى وبنت الاصل ماتملش »؛ ولكن هل الطامع يقنع .. وهل الأرعن 
يتبين سوء موقفه .. لا بل يستمر الموال فى سرد حالة هذا الفارس الذى أعماه ماله وضللته 
قوته .. فيحكى المؤدى باقى القصة قائلًا : 
(171) «بقى كل يوم فى الميعاد رايح مكان سالمه » 

« ناوى على السوء ومكنش الضمير سالمه » ( سليم ) 

« يفوت يسلم ولا تردش عليه سالمه » ( سلام ) 

« مغرور وطمعان وأمله تكلمه توبه » 

« من شدة الغيظ يبات يقرش على نوبه » ( يعض على نابه ) 

« معجب بنفسه وطالب وصلها نويه » ( مرة ) 

« لكن بنت العروبة من العيوب سالمه » 


ولكن ما موقف سلمان ؟ .. لقد استطرد الموال فى وصف الموقف القائم بين سالمة 


والفارس .. لا .. لقد تنبه الفنان نفسه لذلك فيقول وكأنه ينبه إلى أنه منتبه لهذا الاستطراد 


قائلا : 


إفنة 


إثيلة 


« حنرد تانى لسلمان العليل عينه » 

« وسالمه بتروح مقطعتش الوداد عينه » ( عنه ) 

« تقعد تسليه وبتساعده على عينه » ( عنائه ) 

« صعبان عليها قوى اكمن العيا طالبه» ( طال به ) 
« اكنه كان دين عليه وجه الزمان طالبه » ( طالبه به ) 
« وسالمة دايماً بتقضى عالعيون طلبه » 

« شافها جنبه وقام فتح عينه » 


« سلمان فى الوقت دا قرب يطيب حبه » 

« من بعد ما كان نايم عالفراش حبه » 

« والصبر طيب قوى يِلّى يدوق حبه » 

« والعسر فيه يسر دايماً والهنا فيما بعد » 

« وسالمة فرحت وحتشوف النعيم فيما بعد» 

« واللى انكتب على الجبين راح تنظره فيما بعد» 
« عينهم فى عين بعض ولكن القلوب حبه » 


وهكذا بدأ الفنان يقدم للدور الإيجابى الذى سيقوم به سلمان ‏ بعد أن كان طيلة هذا 
الجزء من القصة سلبيا ‏ رجل مريض لا حول ولا قوة له . لا يشعر بأى شىء فى الحياة غير 
وجود أمه وسالمة .. فنبه إلى أنه بدأ يتماثل للشفاء ولابد أن سيكون له موقف أمام غلاب . 
ولكن ماذا يفعل غلاب الآن أمام صد سالمة له ؟ .. وماذا ستفعل سالمة ؟ .. ثم ما موقف 
سلمان من سالمة وغلاب ؟ .. هذه المواقف التى تشكل السياق الدرامى للنص كيف سيشكل 
الفنان الشعبى بناءها الفنى 5.. يقول الفنان الشعبى : 


)15) 


0 


« وسالمه بتروح يوماتى فى الصباح عنده » 

« وتجيب لجرحه دوا عشب الجبل عنده » 

« وحس سلمان بها من ودها عنده » 

« نرجع لغلاب سنار البعاد صاده » 

« بيحب سالمه وسالمه قلبها صاده » ( قلبها رافض له ) 
« شرك الهوا وقّعه ورمش العيون صاده » 

« حرق فؤاده وسلطان الغرام عنده » 


« وراح فى يوم عند سالمه والهوا ماليه » 

« لقاها عند العليل وفى قلبها ما ليه» ( مايل له» 

« وللى يكون له حبيب يصرف عليه ما ليه » ( يصرف عليه ما له ) 
« قام قال لها إيه بيجيبك هنا لامها » ( عاتبها ) 


14 


« مش عيب تحبى عليل وعلى الجميل لامها » 
« زود عليها إنشغال البال والامها » 
« ضربه برجله أمامها والغضب ما ليه » 


وهكذا يصرغ الموال موقف اللقاء بين أفراد القصة سالمة وسلمان وغلاب .. ويعبر عن نزعة 

غلاب الشريرة بآنه « على الجميل لامها » .. وبآنه يضرب جريح لا يستطيع المقاومة .. ولكن 
ماذا فعلت سالمة 5. 
١١؟)‏ «قالت له دا عليل وتضرب فيه مش عافيه » 

« وجاى تهينى وعطفى عليه مش عافيه » 

« والفتونه فى الرجال أخلاق مش عافيه » 

« ملكش دعوه بينا امشى وروح إنسان » ( إنسانا ) 

« داحنا عرب والشرف دايماً حدانا انسان » 

« وأنا بكرهك مش بحبك وأنت مش إنسان » 

« والحب يا جبان بالاحساس مش بالعافيه » 


فى هذه الابيات نجد أن الصياغة الفنية للموال قد ضعفت لان الفنان أراد أن يلقى 
بموعظه خطابية للسامع محاولًا فرضها فى صياغ القصة مثل : 
« الفتونه فى الرجال أخلاق مش عافيه » 
« داحنا عرب والشرف دايماً حدانا إنسان » 
« الحب بالاحساس مش بالعافية » 
ولكى يبين الفنان قيمة هذه الكلمات وأثرها حتى فى الجبان نجده يصوغ باقى القصة بان 
غلاب مشى وتركهم .. 
(؟1؟) «مشى وسابها وقال لابد لى عنها » 
« وأراد يعمل مكيده فى نيتة عنها » 
« حيموت من الغيظ وسالمه بتسحره عنها » ( عينها ) 
« من للى جرى له شرد عقله خلاص منه » 
« عليل ومجروح وعاوز ينتقم منه » 
« وقال سالمه ضرورى تنحرم منه » 
«يا ابعدها عنه يا اما ابعده عنها » 


وهكذا يتحدد نوع الصراع بين غلاب وسلمان .. الشرير الذى يريد أن يحيق ضرراً بآخر .. 
يفترض أنه غريمه فى حبه . 
غلاب يريد الفوز بسالمة الذى يتوهم أنها تحب سلمان .. 
(؟23) « ويعد ذلك قعد كام يوم مايبانثى » ولا يظهر) 
« وكاتم اللى فى ضميره مايبنشى » ( لايبين عنه ) 
« ومن أسس الشر عند الخير ماينهنشى » 


« راح عند سلمان وعيونه تطق شرار » 
« شيطانه وزه ومن غله فى قلبه شرار» (شر واضح) 
« بالليل سرق العليل ومعاه رجال أشرار» 
« وجوه الجبل فى مغار خباه مايبنشى» ( اختفى ) 
وهنا نجد العنصر الأساسى فى قصة أيوب وناعسة يتبدل ويظهر عنصر مغاير آخر .. كما 
تظهر أم سلمان وان كانت كام عجوز لاحول لها ولاقوة . 
ويستطرد الفنان الشعبى فى تقديم صورة جديدة لحدث جديد وردود فعل جديدة لسالمة » 

تتوافق مع ما قام به غلاب من فعل عدوانى .. ويستمر الفنان الشعبى فى صياغة حواره 
الشاعرى بين شخصيات القصة ؛ فى سياق درامى ؛ يتميز بالإنتقال من صورة إلى صورة » 
ومن موقف لكل شخصية إلى موقف آخرء تبعا لتغير الحدث نفسه , تلعب فيه الكلمة 
بصياغتها البلاغية الشعبية دوراً أساسياً ى تحقيق بنية العمل كنص درامى 
شعبى شعرى , لا يقوم فيه الراوى برواية ما حدث فحسب. ولكن بإصدار الحكم بين حين 
وآخر ‏ من خلال الحكمة الشعبية ‏ على أبطال الحدث نفسه . فبعد أن اختطفه غلاب 
ورجاله وأخفوه فى المغارة حدث الآتى : 
(4؟) «كانت أم سلمان معاه دايماً ما بتفرقيش » ( لا تفارقه ) 

« ودمعة العين على خده ما بتفرقوش » 

« وسالمه فى باله وصورتها ما بتفرقوش » 

« ليله نهاره معاه أفكار وهميه » ( وهموم ) 

« لااصحة عنده ولا فيه عزم ولا همية » ( همة ) 

« غير البكا والنواح ودموع وهمية » ( مثات الهوم ) 

« لكن العناية الإلهية ما بتفرقوش » 


[للدقة « تانى يوم سالمه راحت عند العليل تانى » 
« واخداله شىء من اللبن فيه التمر تانى » 
« لما مالقتوش بكت والدموع تانى » 
« قالت , يابختى المشوم يفرق الأحباب » 
« جينا بنسال على أحبا من الأحباب » 
« بتحسبه انه مات ولا عاد لهاش أحباب » 
« قابلها غلاب وقال مش حتشوفيه تانى » 


00 « قالت له يا غلاب ظنك خاب من أبلك » ( من قبل ) 
« ياللى الشقاوة واخدها ورث من أبلك » ( اب لك ) 
« مهما تعمل كتير ملاعيب من أبلك » ( لن تقبل منك ) 
« أصل الشيطان اللعين دايما عليك غلاب » 
« لا مرؤة عندك ولا نخوة عرب غلاب » 
« وان كنت فاكر تعيش عمرك شقى غلاب » 
« الدهر كداب وبهدل ناس من أبلك » 


لضن 


7 


إففة 


00) 


05) 


ابيرق 


« قام قال يا سالمه اسكتى ما تزوديش غالى » 
« حبل من النار ودمى من المرار غالى » 
« ان جُدتى بالوصل حدٌ يكى الثمن غالى » 
« قالت له يا غلاب فتح للحلال عيان » ( فتح عينيك للحلال ) 
« لحسن يجيك يوم ما تلقى للحمول عيان » ( من يعينك على الشدة ) 
« الهلس بطال وصحبه بالدئس عيان » 
« والعرض منصان وأصله عندنا غالى » 

وهكذا يكرر الفنان الشعبى قيم المجتمع ويؤكد على قيمة الشرف ؛ فالشرف 
غالى .. وتمضى القصة تواصل سرد الأحداث فى مجوعة أخرى من المواويل 
السبعاوى التى تظهر فيها براعة الفنان فى القوافى ( المقفولة ) , التى تتكون من 
كلمات ذات تورية , او إدماج كلمتين فى كلمة واحدة تغلق على السامع المتعجل 
فهمها .. ولكن إعمال الفكر فى تأمل النص المسموع , يكشف ويظهر المعنى 
المقصود . وبعد الحوار الحاسم من سالمة يتركها غلاب وهو يتوعدها . 


« مشى وسابها حيبقاله كلام ينعاد» 

« نرجع لسلمان اللى دمعه عالخدود ينفاد » 

« ويحر الهموم صعب دايماً على الضعيف ينعاد » 
« ليله نهاره مفيش أحباب غير همه » 

« تطلب من الله ويرفع للسما همه » 

« الوحدة ويا المرض دول زودوا همه » 

« وتدعى له أمه أن زمنه بالصبا ينعاد» 


« وسالمه تطلع تدوّر فين سلمانها » 

« وعاوزه تعرف مكانه فين سلمانها » 

« عشان تشوفه وترمى عليه سلمانها » ( سلامها ) 

« خايفة يكون مات ولا يصطاده داب » ( داب اى تعبان ) 
« غلاب سبب البلاوى والفساد دابو» ( دأبه ) 

« المهجة والقلب من طول البعاد دابوا » 

« ومن غيابه بكت والدمع سال منها » 


« مدة طويلة على دا الحال من بدرى » 

« واستعوضت ربنا فى سلمان من بدرى » 

« مصايب الدهر لسه كتير من بدرى » 

« وتوب الأسى لبسته من فوق البدن سايب » 

« ودمعها كل يوم ونازل كل يوم سايب » 

« والدهر خوان وسهمه بالفراق سايب » ( صائب ) 
«خد الحبايب ومال البخت من بدرى » 


إحيية 


إففة 


0059 


إفية 


بهذا السيناريو يصور حالة الأسى والحيرة التى تمر بها سالمة . ويستمر الفنان 
الشعبى فى تحديد معالم سياقه الدرامى للاحداث؛ بنفس نسقه الشعرى » 
ونظمه الشاعرى . فينتقل بنا إلى موقف آخر ليتصاعد الصراع بين سالمة 
وغلاب ‏ تمهيدا لصراع آخر حتى بين غلاب وسلمان . فيخبرنا عن أنها : 


« وهيا ماشية سرحه بالغنم شالها » 

« ولا تعلم ان القضا مخبى كتير شالها » 

« عربية متحشمة ومبيضة شالها » ( أى لم يمسسها دنس وبياض الشال هو 
رمز للتعبير عن ذلك ) 

« الا وشافت غبار بينه وبينها مال » 

« اتاريه غلاب جه قرب عليها مال» 

« سحب علبها السلاح فيده تسيب المال » 

« وخطفها فى الحال ومن فوق الجواد شالها » 


«لما مشى وطار بيها فوق الجواد جارها » ( جرها ) 

« عماله تصرخ ولا تلقى مجير جارها » 

« مكتوب مقدر عليها والنصيب جارها » ( جار عليها أى ظلمها ) 
« ودخل بيها دار مبنى حصار حواليها » 

« أتاريه طمعان يفوز بالوصل حواليها , 

« وسالمه وحيدة ولا فيش ناس حواليها » 

« والفكر زايد عليها والدموع جارها » ( جارية على خدها ) 


« قال يا سالمة تعالى قربى شرفى » ( شرّف ) 

« انا بحبك ودمعى من العيون شرفي » 

« خلى بالك أنا فارس عظيم شرفى » 

« بقالى مدة أريدك والفؤاد مجروح » 

« حبك كوانى وخلانى بقيت مجروح » 

« قالت له دا بعدك وأحسن لك تموت مجروح » 
« وان طلعت الروح عمرى لم أبيع شرفى » 


« قام قال يا سالمة بهذا التقل لم أرض » ( لن ارضى ) 

« وخلّى بالك أنا بالعند لم أرضى » 

« دنا بريدك وغيرك ناس لم أرضى » 

« قالت يا غلاب عنيه من البكا حزنه » 

« والموت أهون وأحسن لى ما أكون حزنه » 

« دحنا عرب والمرؤة والشرف حزنه » ( بمعنى حد حياتنا ) 
« وان اديتنى خزنة فى هتك العرض لم أرضى » 


ين 


ثانا 


«٠ )80(‏ اخزى شيطانك وراك بالشر سيئنى » 


دا العرض غالى وانا ظهرت سيبّنى » 

« قطعنى بالسيف أو بالنار سيبّنى » 

« وقول لنفسك بلااشن الهلس ودليلك » 

« واعمل حساب يوم ما تعرف صبح ودليلك » ( الصبح والليل ) 
« خلى الكمال والشرف رسمال ودليلك » 

« واصنع جميلك لوجه الله سيّبنى » 


زفسة « ما سمعش قولها وعينه للطمع بالسوط » 


إفهذ 


« وقال مقامى كبير ويت يتحسبيه بالسوط»ه ( بسيط ) 

وهم فى الحال ضربها على الجسد بالسوط » 

«رولا فيش خبر بان من العربان وصلبها » ( من أهلها وصلبها ) 

«ركان قصده فى العار لو كان طال وصلبها » ( وصل بها ) 

« وعلقها من شعرها فى احبال وصلبها » 

« زود عذابها زعقت من الجبان بالسوط » ( الصوت ) 

وهكذا يكون حال سالمة التى مهد فى الموال السبعاوى السابق للحديث عن أهلها 
وماذا سيفعلون .. سيناريو محكم التركيب تتصاعد فيه المواقف لتتدخل فى تصور 
خيالى يترك للسامع أو القارىء ( هنا ) مجالا فسيحاً للتأمل والتصور وترتيب 
صور الشخوص , ومجالات الأحداث ٠‏ ليصنع السامع ‏ ويشارك ‏ البناء الفنى 
للصورة الشمولية لصور الاحداث , وجزئياتها , التى تتلاحم لتكون فى النهاية 
الشكل العام لبنية القصة . فيكون كل من الراوى والسامع مشتركاً فى تكوين الصورة 
الدرامية للقصة , بمسرحها المكانى وحدثها الزمانى ‏ ودون حدود من مكان أو آنية 
من الزمان .. ويصبح المتلقى مبدعاً ‏ والمبدع الأصلى تابعاً لما يريد المتلقئ ؛ فى 
وحدة من التآلف الفنى يتميز به الإبداع الشعبى , دون تمايز بين النص الشعرى 
والبناء الدرامى .. ودون تفرقة بين ما يراه المرسل ؛ وما يدركه المرسل اليه , ويكون 
الخطاب الدرامى فى هذا الحوار التكاملى هو الفعل الإبداعى فى العمل الفنى 
الشعبى . وعلى أية حال كما يقول الراوى : 


« حنسيب سالمة تقاسى والعيون ما نموش » ( لم تنم ) 
« ونرد على أهلها من أجلها ما نموش » 
« وطلعوا يدوّروا وتحيروا ما نموش » 
« استغريوا الأمر وبتزداد جيرثهم « 
« لاتار عليهم وراحت فيه حيرتهم » 
« النخوة ويا الحماس عالعرض حيرتهم » 
« ومن غبرتهم يوماتى يدوّروا ما نموش ٠»‏ 
ولكن ما حال سلمان وهو لا يعرف ماذا حدث لسالمة أو ماذا تعلم هى عنه ؟ 
يقول الراوى : 


إثينة 


5) 


0:0) 
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):5) 


« حنرد تانى لسلمان العليل وشفاه » 

« وهو جوا الجبل جاله الأمل وشفاه » 

« والدنيا ضحكت إليه اتبسمت وشفاه ه 

« ومن دعا أمه زال همه وخلاص وعنى » ( انتهى عناؤه ) 
« والقلب منه انشرح زاد به الفرح وعنى » 

« وعادت اليه صحته بعد المرض وعنى » 

« وكان أراد ربنا خف الألم وشفاه » 


قام يسأل أمه على سالمه طريقها فين » 
« دايما فى باله لكن عينه طريقها فين » ( لا يعرف مكانها ) 
« يحلم بجنة ويتمنى طريقها فين » 
« زاده ما يحلاشى ولا ينساش معروفها » 
« زرعت جمايل معاه ومناه معروفها » ( يرد معروفها ) 
« القلب فيه نار وفكر احتار معروفها » ( معرفتها ) 
« نفسسه يشوفها ومش عارف طريقها فين » 


« أمه قالت له حقول لك واستمع يا ابنى » 
« غلاب سبب البلاوى كلها يا بنى » 

« هو اللى أسس بايده للفساد يا بنى » 

« ضربك برجله أمام سالمه عشان حباك » 


« ما بنتش 
( لم تظهر ) من وقتها وفى بعدها حباك » 
( حبكة ما ) 


« يجوز دبر مؤامرة ضدها حباك » ( وأحكم حبكتها ) 
« وهو اللى خباك وجابك فى الجبل يا بنى » 


« من بعد ما قلتله أمه كل شىء مأسور» 

« عرف لانه على رد الجميل مأسور» ( أسير ) 

« بقى شبه مجنون ودمعه من العيون مأسور » 

« العقل منه شرد لجل الغرض يحباب ٠‏ ( يا احباب ) 
« وحلف على العين متذوق المنام يحباب » ( مدام حيا ) 
« الا اذا شاف سالمه بالنظر يحباب » ( حبة العين ) 

« ويجيب غلاب مكتف على الحصان مأسور» ( أسيرا ) 


5 وطلع يدر عليهم والعجب تاره » 
« ليله نهاره بيبحث والأمل تاره » 
« والغيظ خلا العقول من برجها تاره » ( طارت ) 


2 


لف 


0) 


« سلمان معه جروح لكن الوقت طييّها » 
« وياما مصاعب تهون والحظ طيبّها » 
« عاوز يشوف اللى عملت فيه طييّها » 
« لازم يجيبها وياخد من الغريم تاره » 
«الما افتكرها بكى والدمع فرقنا » ( الدمع فر من عينيه ) 
« وقال مافيش يوم من الأيام فرقنا » 
« الزاد كان حلو أصيح مُر فرقنا » ( فى ريقنا ) 
«من غير سبب ليه يشاركنى فى هوان» ( فى هوايا انا ) 


. « والموت أحسن وكان أفضل أروح فى هوان » 


0450) 


افده 


)4) 


« بعد اللى شفته وآسيته من التعب فى هوان » ( يهون ) 
« حكم علينا الزمان بالغصب فرقنا » 


« وهو ماشى يقول ليه الزمان يجرى » 

« سمع صريخ من بعيد قام راح عليه يجرى » 

« بقى شبه مجنون ودمعه من العيون يجرى » 

« عرف انها هيّه سالمه فى الهوان ميّهد» ( مر تقاسيه ) 
« بتقول يا غلاب ارحم واختشى مرّة » 

« خليت عيشتى بقت بعد الحلا مرّة » 

« وهو بره وسامع كل شىء يجرى » 


« قام نط من سور كان عالى ويضرب فيه » 

« وهجم بشدة على خصمه ويضرب فيه » ( يضرب على فمه 
« تقول عليه سبع فى الغابه ويضرب فيه » 

« خايف وزعلان ليكون اعتدى على العرض » 

« وغلاب شافه انذهل وكأن مسه عرض » 

« وسلمان خلاه طوله ما يعرفوش من عرض » 

« ورماه عالارض من غيظه ويضرب فيه » 


« غلاب لما وقع دمه نزل ريحه » 

« وحس انه حتطلع من الجسد ريحه ؛ ( روحه ) 

« يبص بالعين ما يلقى عزوته ريحه » ( يجواره ) 

« سلمان لما أتاه حالا رماه مسكين » 

« قوى كتافه وشده على الحصان مسكين » ( ممسوك ) 
« غلاب خلاص انقلب حاله انقلب مسكين » 

« بقى يبكى وبيئن ويعيط على ريحه » ر روحه ) 


ف 


0:0) 
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يه 


« وسالمه فى الوقت دا سمعت ندا جالها » 

« وعرفت لان الفرج من رينا جالها » 

« ولولا سلمان حضر كان انتهى جالها » ( أجلها ) 
0 وداح قوام عندها سلمان وزنودها » 

« لقاها واقفه فى حبل الذل وزنودها » 

« متكتفه كتاف من الجانبين وزنودها » 

« قام حلها من قيودها والسرور جالها » 


« ومثى بسالمة لغاية نجعها قبلوه » 

« دريت جميع العرب مع أهلها قبلوه » 

« شكروه على نخوته وفى جبهته قبلوه » 

( قبلوا تغبييا عن شكرهم له وترحيبهم به ) 

« وأهل سالمة بين العريان علا شانهم » ( علا ) 
« وكان غيابها مجرد فكر على شانهم » 

« عرفوا أن سلمان رفع بين العرب شانهم » 

« خطبها منهم وهما بالنسب قبلوه » 


« وغلاب مكتف وراحت نخوته منه » 

« وسالمه قالت لهم على اللى حصل من » 

« سلمان أنقذ حياتها والشرف منه » 

« قالوا العرب عيب لما حقنا ينساب » 

« الشر بالشر وللى مفترى ينساب » 

« ولابد حالا غريمنا بالرصاص ينساب» ( ينصاب ) 
« ويموت غلاب وترتاح العباد منه » 


« غلاب ياما بكى بالدمع قدُامهم » 

« ويطلب العفو هيا الصفح قدّامهم » 

« وقع فى عرض العرب ويبوس قدّامهم » ( أقدامهم ) 
« والعفو شأن الكرام عند العرب له أساس » 

« وتنازلوا عن حقهم من أصلهم له أساس » 

« للى جرا كان اعزونه ( كأنه ) ما كان له أساس » 
« واتلمت الناس وتم الصلح قدامهم » 


« غلاب وسلمان اتعاهدوا سوا لتنين » ( الاثنين ) 
« على الصفا والمودة والسماح لتنين » 
« على يد شهاد عرب عند الطلب لتنين » 


ذا 


انا 


فده 


اده 


إفاية 


( أى عقد مجلس عرب ) 

« وتصافحوا باليد قدام العرب وسلام » 

« واللى جرا يتنسى بعد الأسى وسلام » 

« والصلح بقى خير وارتاح الضمير وسلام » 

« شوف كانوا أخصام صبحوا أصدقاء لتنين » 


« ياما اللى فكر بقى يسطر كلام ينقال » 
« لف رواية عجب فيها العجب ينقاله 
« واعمل حساب الكتير يرجع فى يوم ينقال » 
« دلوقت سلمان خطب سالمه وراق باله » 
« ويوم الفرح حددوا له معاد راق باله ه 
« وغلاب تظاهر لهم بالفرح راق باله » 
« ومثى فى حاله حيبقى له كلام ينقال » 

ومن هنا يثيد الراوى قضية أخرى , فرغم كل ما تم » وخضوع غلاب لسلمان , 
وقبول سلمان الصفح عن غلاب فى مجلس عرب تم ( على يد شهاد عرب عند الطلب 
لتنين ) . فمن يخل منهم بالإتفاق يكون للعرب منه موقف آخر؛ وسوف يطلب 
للعقاب .. وغادر سلمان المكان , ومشثى غلاب فى حاله , ولكن سوف يكون له موققف 
آخر. 

وفى بساطة يعرض الراوى أحداث روايته ويعرف السامع ( ابن البيئة ) دلالات 
ما يقول ومعنى ما يرمز اليه .. ويدرك ما يشير اليه الراوى فى اطار من عادات 
وتقاليد البيئة التى تكون مسرح أحداث مروياته . 

وهكذا ستجد أن المواقف تتغير, والشخصيات تتبدل فى سلوكها , ومكانة 
الانسان تعلو بقدر ما يلتزم به من قيم وتقاليد المجتمع ؛ أو تنحدر تلك المكانة تبعا 
لخروج الفرد على تقاليد الجماعة . مجموعة القيم هى التى تحدد وتضبط أشكال 
السلوك . ويسلوك سلمان أصبح له مكانة كبيرة فى مجتمعه . 


« سلمان عند العرب أصبح كبير عدُوه » 
( كبير الشأن يعتد برأيه ) 
« وعشان جميله فى سالمة بالجواز وعدوه » 
« ونزلوا بحر المحبه بالسلام عدُوه » 
« وقالوا يا سلمان على هذا الفعال شاكرين ‏ 
« ورك سلمان لهم قدم لهم شاكرين » 
« وقالوا يا أصيل على هذا الجميل شاكرين » 
« وهما مستنظرين يوم الهنا وعدوه » 


« اتارى سلمان قعد مدة وغاب أيام «“ 


لبايك 


05) 


000 
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« راح جاب مهر سالمة وأصحابه معاه أيام » 

« ولا تنسوا فى الدور كانت حضرت معاه أيام » ( أمه ) 

« وكان سلمان من الشجعان وزياده » 

« وأصحابه وياه وحضروا معاه وزياده » 

« ونصبوا برجاس ولعبت ناس وزيادة » 

« والفرح عادة حدا الأمرا سبع أيام » ( استمر الفرح لمدة أسبوع ) 


« وياما حضرت قبايل يوم فرحتهم » 

« عربان أجاويد وناس بتزيد فرحتهم » 

« اكمن سالمة نضيفة عرض فرحتهم » 

« أتارى لسه المقدر له نصيب جارى » 

« غلاب مقهور ودايما على الشرور جارى » 
« وقال فى نفسه ضرورى أنتقم جارى » 
« وآخد بتارى ولا تكملش فرحتهم » 


« وراح فى يوم الفرح والخلق حيشوفه » 
« يضحك بسنه فى قلبه غل حيشوفه » 
« واخد لسلمان هديه معاه حيشوفه » 
« وقال لسلمان يا صديقى أعز حبيب » 
« وسلمان شكره قال افتكره أعز حبيب » 
« اوعى تقول على اللى خان صحبه واعز حبيب » 
« ولكل واحد نصيب لابد حيشوفه » 

وهكذا يتابع الراوى الشخصية المقابلة للبطل , ليحدد معالم الخير من الشر .. 

والشهامة من الغدر , فيقدم نموذجين , أحدها ايجابى والآخر سلبى .. ومن التضاد 
تظهر المفارقة فى بنية الأحداث ويتشكل الصراع . 


« وهما ماشيين فى الزفة وخلق كبير» 

« وعقول سارحه من الفرحة وخلق كتير» 

« قام قال دا فرصة ما تتعوض وخلق كتير » 

« غلاب خاين بطول العمر ومجاسف » ( ومسف ) 
« على موت سلمان وزه شيطان ومجاسف » 

« وقال ضرورى اضربه بالنار وأجاسف » ( أجازف ) 
« ولا حد شايف من الجانى وخلق كتير» 


« وهو ماشى وراه بين العالم ظرفين » 
« والبندقيه فى كتفه معمره ظرفين » ١‏ طلقتين ) 
« انظر بعينك وشوف الحق من الظرفين » 


5 
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« سلمان صدفه التفت له الأجّل سبقه » 
« لقاه منشن عليه والغدر فيه سبقه » 
« عجل وسبقه وضريه فى الحشا ظرفين» 


« غلاب ساعتها وقع مرمى وشهدت ناس » 
« والخلق ياما قاموا قيامه وشهدت ناس » 
« وجه البوليس عن الحادث وشهدت ناس » 
« وجت النيابه فى أقرب وقت متعدى » 
« عملوا له محضر بنص قانون متعدى » 
« الكل شاهد وقال غلاب متعدى » 
« ثبتوه تعدى من المجرم وشهدت ناس » 


« وشالوا غلاب وراق الحال من بعده » 

« وكانت نيته سَوَ راق الجو من بعده » 

« واللى زرع شر يحصد شوك من بعده » 

« والفرح أهو تم والشر اللى كان أهوال » 

« وطول ما بتعيش على الدنيا تشوف أهوال » 
« وكتير بتحصل حوادث من الظروف أهوال » 
« والعسر لو طال لازم يسر من بعده » 


« أدى نهاية الرواية والكلام سبتوه » ( ثيتوه ) 

« وغنيت على اللى حصل دورى وقلت عليه » 

« وجت لغلاب رصاصة فى الحشا سبتوه » ( اقعدته ) 
« والزور مهما عِلى واطى وقلت عليه » 

« الحق له ناس تعمل له أساس سبتوه » 

« العهد خانه رجع هانه وقلت عليه » 

« وسلمان ناسب عرب أجاويد يا سعده» 

« وخف جرحه وقام فرحه وتم الدور» 

« مكتوب له فى الغيب دعا الوالدين يا سعده » 

« والعز جاله حسب ماله وتم الدور» 

« والفرح له أوان عاشوا فى أمان يا سعده » 

وعلّى بنايه على الغايه وتم الدور» ( بنى بيتا ) 

« وى النهاية انتصر وسقى العدا خلين »( خل ) 

« وشجر جميله طرح كانوا فى الفرح خلين » ( حبيبين ) 
« وسالمه وسلمان صيحوا فى هنا خلين » 

« وعاشوا لتنين فى سعادة ونعيم على طول » 


وهكذا يختم مواله القصصى بموال من ١‏ بيتا يبين فيه مهارته كريس فن , ولخص فيه 
القصة , ثم بنفس قافية الثلاثة أبيات الأولى التى استهل بها قوله « عينى رأت ناس عرب 
زرعوا الجميل على طول » . يختتم مواويله التى تروى أحداث روايته فى سلاسة ويسرء 
وشاعرية وحكمة ( على طول ) . مواويل قصصية عديدة ؛ ومواويل غنائية أكثر عددا » 
ومواويل تلقى القاء . عشرات المواويل بل عشرات المئات من نماذج هذا الفن 
الشعرى الجميل .. سجلتها أو جمعتها بمفردى أو مع مجموعة رائدة من 
الباحثين المخلصين لعلمهم وعملهم فى مركز الفنون الشعبية جمعوا من بر مصر 
كله , فى الوادى على شاطىء النيل شرقاً وغرباً, وى الصحراء الغربية 
والشرقية . مات الساعات المسجلة على أشرطة , وعشرات المواويل على كل 
شريط ؛ من صعيد مصرء ومقروضات من الشعر البدوى من الفيوم والسلوم 
ومرسى مطروح .. من بحر البقر وسيناء .. من سفاجا والغردقة , من القنال 
ورشيد ودمياط , من معظم قرى مصر على مر السنين من عام 1504 إلى الآن 
تتوالى عمليات الجمع والتسجيل ف مركز دراسات الفنون الشعبية , إلى جانب 
دراسات أكاديمية وبحوث ومقالات لم يضمها للآن مجلد كبير , أو مجموعة 
مجلدات , على الرغم من كل ما درس عن فن الموال والغناء القصصى ف الجامعة 
وخارجها .. دراسات أكاديمية لمختلف فنون الشعر العربى غير المعرب . جهود 
متنائره مبعثرة , تحتاج إلى وحدة وجماعة تجمع هذا مع ذاك , بنهج تكاملى 
يظهر فيه جهد الجماعة حتى وان خبا جهد الفرد أحيانا . 


فعملية جمع ودراسة الفنون الشعبية هى جهد جماعى وخبرة جماعية ) 
كالفنون الشعبية نفسها , هى نتيجة ابداع جماعى حتى وإن ظهر دور الفرد 
فيها واضحا أحياناً . 


عدر وو و 722222222 


بين التاريخ والفلكلور 


23 قاسم عيده كاسم 


التاريخ والمأثورات الشعبية ؛ من المجالات التى حاول 
الإنسان أن يعبر فيها عن ذاته . ففيهما نب تجربته فى 
رحلته . التى لم تتم بعدء عبر الزمان . ومن خلالهما 
حاول أن يعرف ذاته . ومع ذلك . فإن الدراسات 
التاريخية ظلت فترة طويلة تخاصم الموروثات الشعبية » 
وتترفع عن الاستعانة بها . ويبسبب غطرسة المؤرخين » 
الذين تصوروا أن الوثيقة المكتوبة هى عماد البحث 
والدراسة التاريخية . ظلت الموروثات الشعبية بكل 
أشكالها وأنماطها بمنأى عن الدراسات التاريخية زمنا 
طويلا . 

وكان لابد للتاريخ ؛ باعتباره علما يلهث وراء الإنسان 
فى محاولة لأن يفهمه وأن يفهمه حقيقة ذاته ؛ أن يمر 
بعدة مراحل «تاريخية» حتى يصل إلى الإيمان بضرورة 
الاستعانة بالفلكلور ؛ أى الماثورات الشعبية . 

لقد كان التاريخ واحدا من وسائل الإنسان لمحاولة 
التعرف على ذاته ؛ وفهم لغز الوجود البشرى ؛ بدايته 
ومصيره , وعلاقات الإنسان بالكائنات والظواهر فى هذا 
الكون . وكان من الطبيعى أن يكون التاريخ فى بداياته 
الأولى على شاكلة كافة معارف الإنسان الأولى ؛ ساذجا 
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وموغلا فى الأسطورية والرمزية . وكانت تلك بداية خيط 
العلاقة بين التاريخ والماثورات الشعبية ؛ إذ ولد التاريخ 
من رحم الأسطورة وتربى فى حجرها . وكانت التدوينات 
التاريخية الأولى حبلى بالأساطير التى حاولت أن تفسر 
نشأة الكون وبدايات الإنسان . ولذلك لم يكن غريبا أن 
نجد لكل جماعة إنسانئية أساطير تتحدث عن الأصول 
والبدايات . وتحاول أن تفسر للإنسان البدائى كل 
الأسئلة المحيرة المربكة التى طرحها الإنسان على 


نفسه . 


فمنذ بدأ الإنسان على سطح كوكب الأرض راوده 
سؤال محبرمريك مايزال يلح فى طلب الإجابة حتى الآن : 
من أين أتى هذا الوجود , ولماذا , و إلى أين ؟ . وعلى الرغم 
من أن الأساطبر ؛ والفلسفة . والدين ؛ والعلم حاولوا أن 
يجدوا الإجابة الشافية على هذا السؤال اللغز ؛ فإن 
السؤال مايزال يؤرق الإنسان بشكل أو بآخر. 

ومنذ البداية استخدم الإنسان عدة وسائل وأدوات 
لتساعده فى البحث عن إجابة لهذا السؤال . وكان 
«التاريخ» باعتباره علما , أحدهذه الوسائل والأدوات 


التى يستخدمها الإنسسان لفهم حقيقة اللسوجود 
الإنسانى ؛فى ماضيه وحاضره ومستقبله . 

وهكذا , تحددت منذ البداية قيمة المعرفة التاريخية 
بوظيفتها الثقافية / الاجتماعية . ومن ثم كانت ملازمة 
لوجود أية جماعة بشرية أيا كانت درجة نموها 
الحضارى . ولأن الإنسان هو الكائن الوحيد الذى يدرك 
حقيقة الزمان ويعى أن هذا الزمان يحمل التغير 
والتبدل ؛ فقد حرص على أن يسجل حقائق حياته 
باستمرار . وليست النقوش البدائية التى اكتشفها 
العلماء فى الكهوف التى عاش فيها الإنسان البدائى 
سوى بدايات المحاولة الإنسانية لتخليد الذات . 

وليس من المتصور . بطبيعة الحال ؛ أن الوظيفة 
الثقافية / الإجتماعية للمعرفة التاريخية كانت واضحة 
لدى الجماعات الانسانية الباكرة بدرجة وضوحها 
الحالية ؛ بيد أن احساس الإنسانية بالحاجة إلى 
المعرفة التاريخية كان قائما وموجودا على الدوام . وقد 
قطعت المعرفة التاريخية رحلة طويلة منذ نشأت فى رحم 
الأسطورة حتى التطور العلمى المثير فى مجال الدراسات 
التاريخية فى العقود الأخيرة من القرن العشرين . وكان 
هدف هذه الرحلة معرفة الإنسان فى حياته الاجتماعية , 
وثقافته التى تحمل عاداته وتقاليده . سلوكياته وقيمه 
ومثله . كما تحمل نتاجه الأدبى والفثى .. 


ومن المثير حقا أن المعرفة التاريخية نشأت فى رحم 
الأسطورة (التى هى نمط من التصور الشعبى للكون 
والعلاقات والأشياء داخل هذا الكون من ناحية . كما 
أنها تعبير شعبى عن رؤية الجماعة لذاتها وأصولها 
وتطورها التاريخى من ناحية ثانية) ثم عادت فى 
تطوراتها الأخيرة لتمد وشائج الصلة بكل أنماط الموروث 
الشعبى 0 
لقد حاول الانسان منذ البداية التعرف على ماضيه 
ليساعده فى فهم حاضره ولكى يدعم وجوده الآنى فى اطار 
الجماعة الإنسانية من ناحية أخرى . وإذا كان الإنسان 
قد لجا إلى الأسطورة لتفسبر اللغز المتعلق بوجوده فى 
الكون ولتفسير الظواهر المحيطة به فإنه فعل ذلك حين 
كان العقل البشرى مازال في طور طفولته وحين كانت 
. الأسطورة ملاذ الإنسان لتعويض النقص فى معارفه 
وذاكرته الجماعية . وقد ظهرت أساطير الخلق والأصول 


لتحاول الإجابة على الأسئلة المتعلقة بخلق الكون وأصل 
الإنسان ؛ وعلاقته بالكائنات والظواهر الأخرى فى 
الكون ؛ أى أنها كانت المحاولة الأولى للحصول على 
إجابات يحتاجها الانسان لتفسبر وجوده وقصته فى 
العالم . 


وإذا كان البعض يصف الاسطورة بأنها «العلم 
البدائى» ؛ فإنه ينبغى علينا أن نؤكد من جديد أن 
المعرفة التاريخية قد نشأت من ضلع الأسطورة . إذ أن 
أحداث القصص الأسطورية تدور حول أصول الأشياء . 
وهو ما يعنى أن بذرة التاريخ التى زرعت فى تربة 
الأسطورة أخذت تنمو تدريجيا . وبشكل مطرد مع تزايد 
تحرر الكتابة التاريخية من الخيال والرمز الذى كان سمة 
أساسية فى «الكتابات التاريخية الأولى» . 

لقد حاولت الأسطورة أن تفسر كل غوامض الكون 
للانسان فى بداية رحلة الوجود الانسانى ؛ بيد أن 
الأسطورة عجزت عن توضيح البعد الزمنى والبعد 
المكانى فى تجربة الانسان التاريخية . ذلك أن الزمن فى 
الأسطورة متداخل دوئما تحديد لما هو ماض ٠‏ وما صر 
حاضر , وما هو مستقبل ؛ لأن بناء الأاسطورة يقوم على 
أساس أن الزمن لم ينته بل مايزال مستمرا . ومن ثم 
فإن الفكرة الأسطورية عن الزمن كيفية ومجسمة . 
وليست كمية مجردة . ومعنى هذا أن الزمن فى الاسطورة 
حالة وجود ‏ وليس حسابا للأيام والشهور والسنين ؛ 
فالفكر الأاسطورى لا يعرف الزمن باعتباره تعاقبا وتتاليا 
للحظات زمنية متشابهة . ولأن الانسان الأول لم يعرف 
فكرة الزمن التى تشكل اطار الشتاريخ . إن الأسطورة 
كانت بمثابة الحل السعيد لمشكلاته المعرفية . 

ومن ناحية أخرى , فإن علاقة الأسطورة بالمكان هى 
نفسها علاقة البناء الفنى (فى أى عمل ابداعى سواء فى 
فنون القول أو فى فنون الشكل) برموزه . إذ أن المكان رمز 
من الرموز التى تحملها الاسطورة وليس حقيقيا لأحداث 
هذه الأسطورة , لأن أحداثها تدور خارج حدود الزسان 
والمكان . 


وبما أن العملية التاريخية ثلاثية الأبعاد ؟لأنها تقوم 
على العلاقة الجدلية بين الإنسان وييئته فى اطار الزمان ٠‏ 
فإن تطور المعرفة التاريخية كان يستوجب البحث داخل 
ارق 


هذه المنظومة الثلاثية بحيث انفصل «التاريخ» عن 
«الأسطورة» فى مرحلة لاحقة . 

وعلى أية حال ؛ كانت أساطير العالم القديم نتتاجا 
لتأملات الانسان الكونية العميقة . فهناك الكثير من 
الأساطير القديمة التى عالجت موضوعات مشل نظام 
الكون وأصل الانسان ؛ وشكله ؛ والحق والعدل ؛ وبناء 
الحضارة ؛ ومن هنا يرى بعض الباحثين أن الأسطورة 
تعبير عن وعى الجماعة بذاتها وادراكها لهويتها . كما 
أنها تعكس بناء الحياة الاجتماعية . وعلاقة هذه 
الأساطير الكنعانية » مثلا : بين ظروف البيئة من خصوبة 
أو جدب وبين صراع الاله (بعل) رب الخصوية والحياة 
والاله (موت) رب العقم والموت . أما أساطير الخلق 
الهندية ؛ فتكشف عن رغبة الانسان الطبيعية فى 
الوصول إلى التفسير للغز الوجود الانسانى : كيف وجد 
الكون ؟ وكيف يعمل ؟ ومن أين أتى الانسان ؟ 
ومسا وظضائف عناصر الطبيعة ؛ وعلاقتها ببعضها 
البعض ؟ وما سر القمر والشمس والرياح والعواصف 
والفيضان والجفاف ؟ وما إلى ذلك من تساؤلات . 

ولذلك اختلطت محاولات الانسان الأولى لتسجيل 
تاريخه بالصياغات الأسطورية ؛ ولم يكن له أى دور 
واضح فى الفعل التاريخى فى هذه الصياغات الأسطورية ! 
إذ اتسم التراث الانسانى الباكر فى مجال الكتابة 
التاريخية بهذا الخلط المثير بين فعل الانسان ومشيئة 
القوى الغيبية . وكانت الكتابات التاريخية الأولى 
تسجل أحداثاً لا تدخل ضمن سياق الفعل الانسانى » 
وإنما كانت تتحدث عن أفعال الآلهة . وكانت تلك 
لكتابات تحمل سمة تبريرية تحاول أن تجعل الانسان 
راضيا عن تحكم الملوك الذين زعموا أنهم ضمن حكومات 
الآلهة . أو أنهم مندويون عن الآلهة فى التحكم بمصائر 
لبشر . ولم يكن البشر فى هذه الكتابات التاريخية الأولى 
يمثلون عنصر القوة والفعل ؛ ولكنهم كانوا وسيلة هذا 
«الفعل» وأدواته المسخرة بأيدى الآلهة . وهكذا كانت 
لكتابات «التاريخية» الأولى عبارة عن تواريخ حكومات 
الآلهة , أو أشباه الآلهة . ولم يكن التاريخ قد نزل بعد من 
عليائه ليسجل قصة الانسان فى الكون وسعيه لبناء 
لحضارة . وهنا نجد الأسطورة تحكم التاريخ ؛ لآن 
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الأسطورة كانت فى ذلك الزمان حكاية مقدسة تلعب 
أدوارها الآلهة وأشباه الآلهة . 


وكان طبيعيا أن تنزل الأسطورة أيضا من سماء 
الآلهة إلى أرض البشر , وظلت رموزها وشروطها الفنية 
تحكم النظرة إلى الماضى الانسانى . وقد اختلف 
الباحثون حول هذا الأمر ؛ فمنهم من يرى أن الأساطير 
«تسجيل تاريخى» للأحداث الجارية عبر ماضى 
الجماعات الانسانية والشعوب , ومنهم من يذهب إلى 
القول بأن الأسطورة تمثل تاريخا قبليا تناقلته الأجيال 
بالتلقين الشفاهى .... 

وفى رأينا أن الأسطورة لا تحمل التاريخ كله ؛ وإنما 
تحمل «نواة تاريخية» ؛ وفى الغالب تحمل هذه النواة 
التاريخية تراكمات تعبر عن وجدان الجماعة التى 
أنتجتها . كما أنها تعبير عن الذات والهوية وتحمل 
تصورا نفسيا تعويضيا لصالح الجماعة أكشر منها 
تجسيد للواقع التاريخى . ولا يعنى هذا أن الأسطورة 
نتاج للخيال المجرد , وأنما هى ترجمة لملاحظات واقعية 
ورصد لحوادث جارية فى اطار فنى يخدم الأصداف 
الثقافية الاجتماعية التى يتوق المجتمع لتحقيقها من 
خلال أساطيره . وعن طريق الأسطورة ومن خلالها » 
عرفنا ما عرفناه من تجارب الأولين وخبراتهم المباشرة 
التى تعود إلى أزمان سحيقة تسبق «التاريخ المكتوب» . 

كان تطور المعرفة التاريخية موازيا لتطور البشريية 
ذاتها . وعندما انتقل الفكر الانسانى من تبرير الخضوع 
للحكام باعتبارهم آلهة , أو مندوبين عن الآلهة بدأت 
فكرة الملك الذى يملك ويحكم ؛ يملك البلاد ومواردها 
العامة ويحكم البشر ويتحكم فى مصائرهم . وفى هذه 
المرحلة من مراحل تطور البشرية كان التاريخ مرادفا 
لسبر الحكام ؛ ملوكا وأمراء وأباطرة ؛ يسجل كل حركة أو 
تصرف من تصرفاتهم : ويعنى بتفاصيل حياتهم » يسعى 
فى ركابهم الى ميادين القتال » وينصت إلى مفاوضاتهم 
ومحاوراتهم ويحكى عن حيلهم ودسائسهم . وكان 
طبيعييا آنذاك أن يكون التاريخ ربيب القصور ومن 
يسكنونها , كما كان طبيعيا آنذاك أن يكون غالبية 
المؤرخين دعاة فى خدمة الحكام وأن تكون كتاباتهم فى 


الغالب الأعم دعاية وتبريرا لسلوك الملوك والأباطرة 
والسلاطين والأمراء . 


والناظر فى تراث الكتابة التاريخية فى الفترة التى 
نعنيها يكتشف فى يسر وسهولة أن المدونات التاريخية 
والحوليات والسبر ؛ كلها تدور فى فلك الملوك والحكام , 
'وأن الرعايا ‏ صناع التاريخ الحقيقيون , غائبون عن 
صفحات تلك التسجيلات الرسمية . وهكذا ينسب عصر 
بعينه إلى عدة أفراد يقال أنهم صنعوا نهضة هذه الأمة أو 
تلك . وسنجد كتبا كثيرة فى تراث الأمم الانسانية على 
اختلافها , كرسها من كتبوها لهذا الحاكم أوذاك دون أن 
يلقوا بالا إلى الناس فى حياتهم الاجتماعية ونشاطهم 
ليومى باعتبارهم القوة التى تحرك تاريخ البشرية . 

ولم يحدث سوى فى القرن التاسع عشر ؛ وفى أوروبا 
وحدها ؛ أن بدأ الاهتمام بدراسة التاريخ الاجتماعى 
والاقتصادى ؛ أى دراسة تاريخ الشعوب فى حياتها 
لاجتماعية والاقتصادية . وكان ذلك صدى للتغيرات 
لتى طرأت على الفكر السياسى والتى تبلسورت فى 
لاتجاهات الديموقراطية والاشتراكية التى لم تلبث أن 
نتشرت فى سائر أنحاء العالم . ومع الثورة الصامتة 
لنى جرت على الدراسات التاريخية فى القرن العشرين ؛ 
زاد الاهتمام بدراسة كافة نواحى النشاط الانسانى عبر 
لعصور وتعددت سروع الدراسات التاريخية بشكل 
مذهل . ومن أوروبا انتشر الفكر التاريخى الحديث 
بمذاهبه المتعددة إلى سائر أنحاء العالم ؛ وظهرت 
مدارس متعددة فى الفكر التاريخى تردد صداها من أقصى 
الارض إلى أدناها . بيد أن نصيب العالم العربى من هذا 
التقدم العلمى فى مجال الدراسات التاريخية كان قليلا . 
وتلك قصة أخرى . 


الأسطورة إلى التسجيل الرسمى ثم إلى المرحلة الأخيرة 
التى حققت فيها الدراسات التاريخية مكاسب باهرة . 
بيد أن الشعوب لم تكن لتسكت عن سرقة تاريخها الذى 
صنعته ونسبته إلى حفنة من الحكام . وسجلت الشعوب 
رؤيتها لتاريخها فى فنونها الشعبية بأشكالها المختلفة . 
وحملت الموروثات الشعبية كل التفسيرات والرؤى والقيم 
والمثل . والأمانى والتطلعات التى كانت تحرك 
الجماعات الإنسانية خلال رحلتها الطويلة عبر الزمان . 
ولسنا نقول أن الموروثات الشعبية تحمل كل الحقيقة 
التاريخية ؛ ولكن ما نقصده هو أن الموروثات الشعبية 


تحمل رؤية الشعب لتتاريخه , وتفسيره لمسيرته 
الحضارية . كما تشى بكل ما كان بحركه من قيم أو مثل 
عليا ؛ والنظام الأخلاقى الذى حكم حركته فى الزمان 
والمكان . والموروثات الشعبية (بغض النظر عن يعض 
التعريفات الجاهزة المعلبة) تتضمن الأسطورة . 
والسيرة الشعبية والحكايات ؛ والألغاز , والأمثال . 
والأغانى , والنكات ... وغيرها مما يعبر به الناس عن 
أنفسهم بشكل تلقائى . 


والفرق الجوهرى بين التسجيل الرسمى للتاريخ » 
والتسجيل الشعبى ؛ هو أن التسجيل الرسمى قصد به 
أن يكون تاريخا ؛ أى أنه مقصود أن يصل للأجيال 
التالية على النحو الذى تمت به كتابته . أما التسجيل 
الشعبى , فهو تسجيل شفاهى تراكمى تتنساقله 
الأجيال » وتزيد عليه وتعدل فى مضمونه بما يخدم 
أهداف الجماعة الانسانية ؛ دون أن يقصد به أن يكون 
تاريخا يقرأه الناس فى الأجيال التالية .ذلك أن 
الموروثات الشعبية تعبير تلقائى عن الناس فى حياتهم 
اليومية , وعن رأبهم فى أحداث تاريخهم ورؤيتهم له . 


وإذا كنا نستطيع من خلال المصادر التاريخية 
التقليدية ( الوثائق والآثار وكتب المؤرخين المعاصرين) أن 
نستعيد صورة الحدث التاريخى من ذمة الماضى . فإن 
هذه الصورة ستظل صورة باهتة لا حياة فيها ما لم نفهم 
أهل العصر الذى نسدرسهم من خلال عاطفتهم 
ووجدانهم , وقيمهم الأخلاقية ؛ ومثلهم العليا التى 
حركتهم آنذاك . والموروثات الشعبية مصدر هام للمؤرج 
الذى يدرس التاريخ الاجتماعى ؛ أو النتاج الثقافى لأمة 
من الأمم 7 

كذلك ينبغى أن نلاحظ أن الظاهرة التاريخية سواء 
كانت اجتماعية أو غبر ذلك ؛ لا تصلنا كاملة من خلال 
شهادات المؤرخين والوثائق والتسجيلات الشاريخية 
الرسمية إذ أن المؤرخين وكتاب الوثائق لا يسجلون سوى 
جوانب جزئية من الظاهرة التاريخية يعتقدون أنها 
الجوانب الأكثر أهمية ولا يلاحظون الجوانب الأخرى 
التى تشكل ايقاع الحياة اليومية .هذه الجوانب المهملة 
من الظاهرة التاريخية ( الجوانب الصامتة) هى التى 
تضمنتها الموروثات الشعبية 
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ولأن الآثار والنتائج الناجمة عن أية ظاهرة تاريخية 
تتخذ شكل تيار اجتماعى / ثقافى غبر مباشر , ولكنه في 
الوقت نفسه تيار مستمر بشكل تلقائى بين الأجيال . 
سرعان ما يجد هذا التيار الاجتماعى / الثقافى لنفسه 
التعبير من خلال فنون الجماعة وآدابها التى درج 
الباحثون على تسميتها بالفنون والآداب الشعبية . 
وبعض هذه الفنون ينتسب إلى فنون الشكل ؛ مشل 
التصوير والرسم والزخرفة وصناعة الحلى والسجاد 
والملابس والأدوات المنزلية .. وما إلى ذلك ؛ وبعضها 
الآخر يدتسب إلى فنون القول . الفنون الشعبية القولية » 
أو الأدب الشعبى غالبا ما يتخذ لنفسه قالب المأثورات 
الشعبية الشفاهية مثل ؛ السبر والنوادر والأمثال » 
والقصص التاريخية الشعرية ذات الطابع الملحمى , 
فضلا عن الزجل والألغاز والنكات والبلاليق والمواويل ... 
وغيرها . ١‏ 


ومايزال الجدل دائرا حتى اليوم حول مدى جدارة 
هذه الموروثات الشعبية الشفاهية بأن تكون مصدرا 
للمؤرخ بسبب المشكلات المنهجية التى يثيرها استخدام 
مثل هذا المصدر فى الدراسات التاريخية . ويرى البعض 


أن أكتشاف «النص الأصلى القديم» الذى تفرعت عنه 
هذه المأثورات ضرورى لكى نتبين مقدار الحقيقة 
التاريخية فيهسا بحيث يمكن تقييم أهميتها أو تقدير 
قيمتها . بيد أن أصحاب هذا الرأى يتغافلون عن حقيقة 
أن كل نص شعبى هو «نص أصلى» فى حد ذاته من 
ناحية . ويتصورون أن الموروثات الشفاهية الشعبية 
تقرير صادق عن الأحداث التاريخية من ناحية أخرى , 
وهو أمر لا يمكن لمن يدرس التاريخ أن يعول عليه فى 
دراسة مثل هذه الموروثات الشعبية الشفاهية . 


فنحن نبحث فى الموروثات الشعبية عن تفسير شعبى 
لحوادث التاريخ ؛ ولا نبحث عن الأحداث نفسها . 
نبحث عن «روح التاريخ» لا عن جسده . عن العلاقة بين 
الدراسة التاريخية , والموروثات الشعبية . وذلك لالقاء 
الضوء على جوانب تلك العلاقة على أمل أن يكون ذلك 
مساهمة فى تطوير مناهج البحث التاريخى !؛ لاسيما فى 
مجال دراسات التاريخ الاجتماعى . ومن ناحية أخرى , 
نحاول جذب انتباه الباحثين فى مجال الدراسات 
الشعبية الى أهمية الاهتمام بالخلفية التاريخية للفنون 
التى يهتمون بدراستها ورصدها . 
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الك اسم الشعبى 
وعصر الإتصال العالمى 


فساروق خورشسيد 


أقامت الجمعية المصرية للاتصال من أجل التنمية ندوة فى القاهرة » شاركت 
' فيها الشعبة القومية لليونسكو لاعداد برنامج مصرى لتحقيق أهداف العقد 


العالمى للتنمية الثقافية , 


ولهذا العقد نقاط رئيسية أربع هى : مراعاة البعد الثقاق للتنمية , وتاكيد 
الذاتيات الثقافية , وزيادة المشاركة ف الحياة الثقافية , والنهوض بالتعاون 


الثقائ الدولى . 


وهذه الندوة على ما حفلت به من مناقشات , وصراعات فكرية حادة ؛ لم 
تسفر الا عن توصيات باهتة مسطحة لا تقدم فق هذا المجال كثيرا أو قليلا 


ويهمنا من كل هذا ٠‏ معنى الاهتمام بالريط بين 
التنمية والثقافة , ومعنى تأكيد الذاتيات الثقافية .. 
ونحن نترك الجدل فى كل النقاط لنقف عند نقطة 
واحدة هامة بالنسبة لنا فى الدراسات الشعبية هى 
التاكيد على الذاتيات الثقافية للشعوب .. ويقول 
دليل العقد العالمى للتنمية الذى تقدمه اليونسكو 
بين أيدى المحتفلين بهذا العقد : « أن الذاتية 
الثقافية تعنى أولا وقبل كل شىء تعريفنا التلقائى 
بأننا أفراد ننتمى الى جماعة لغوية محلية أو 
اقليمية أو وطنية بما لها من قيم متميزة 
( أخلاقية . جمالية .. الغ ) ويتضمن ذلك أيضا 


الأسلوب الذى نستوعب به تاريخ هذه الجماعة 
وتقاليدها وعادات وأسلوب حياتها ؛ واحساسنا 
بالخضوع أو المشاركة فى تشكيل قدر مشترك » 
ونعنى الطريقة التى تظهر فيها أنفسنا فى ذات كلية 
حيث نرى انطباعاتنا الخاصة بصفة مستمرة مما 
يمكنا من بناء شخصياتنا من خلال التعليم 
والتعبير عنها فى العمل الذى يرّثر بسدوره فى العالم 
الذى نحيا فيه » . 


وعلى الرغم من محاولة كاتب هذا النص أن 
يستوعب أكثر من اتجاه ؛ وأكثر من رييية الا أن 
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- النص جاء وربما من جراء هذه المحاولة » غامضا 


وناقصا بشكل ملحوظ . حتى ليعقب عليه هو نفسه 
قائلا :ب 

« وعلى الرغم من أن الذاتية الثقافية لا تتاكد 
بالضرورة على هذا المنوال ؛ وعلى الرغممن أن 
أشكالها وتكويناتهاقدتكون غير واضحة الا أنها تعد 
بالنسبة لكل منا كأفراد نوعا من المعادلة الاساسية 
التى تقرر بطريقة ايجابية أو سلبية الطريقة التى 
ننتسب بها إلى جماعتنا والى العالم بصفة 
عامة ». 

ومع كل هذه العبارات الفضفاضة والغامضة تظل 
الذاتية الثقافية آخر الأمر وأوله هى الثقافة 
الخاصة لكل شعب , تلك الثقافة التى تكونت عبر 
أجيال طويلة من ممارسة الفعل الحضارى وتتبلور 
فيها مفاهيم هذا الشعب وخصائصه الذاتية , 
وريته للحياة من خلال موروثه القولى والعملى 
والسلوكى فى آن واحد . وهو ما يمكن لنا أن نسميه 
الموروثات الشعبية المتوارثة والتى لاتزال حية فى 
ضمائر أبناء الشعب فى سلوكياتهم وابداعهم على 
السواء . 

وهذا النداء العالمى الهام يأتى فى وقت اشتد فيه 
زحف وسائل الاعلام المتطورة والحديثة , تفعل 
فعلها المستمر فى اذابة هذه الذاتيات الثقافية . بل 
وازالتها , لتحل محلها مجموعة من القيم الثقافية 
والسلوكية والابداعية الجديدة ؛ اما فى اطار الوطن 
الواحد ؛ واما فى اطار التجمع القومى الواحد ‏ واما 
فى اطار التجمع العالمى الأشمل والاخطر أثشرا 
وخاصة بعد انتشار الأقمار الصناعية , وغزو قنوات 
التلفزيون فى كل مكان بما تبثة من برامج ومواضيع 
تحمل قيما واردة وثقافة واردة وأنماطا من السلوك 
لا علاقة لها بالتدرج السلوكى لأى من هذه 
المجتمعات المتعرضة لهذا الغزو . وخاصة فى الدول 
النامية ‏ ذات الأصالة الثقافية المتميزة والمغايرة . 


ولم تلتفت هذه الدول الى ضرورة الحفاظ على 
موروثها الثقافى الا متأخرة جدا . وبعد أن غدا 
الجمع العلمى للمتبقيات الثقافية متعسرا , 


ومضطربا نظرا لدخول وسائل الاعلام بثقلها فى 
حياةالانسان اليومية والدائمة .. وأذا اخذنا 
وجودنا المصرى نموذجا نجد أن هناك معطيات 
كثيرة عوقت هذا الجمع التراثى بل وشوهته فى كثير 
من الأحيان .. 

فمنذ مطلع النهضة . أى منذ رفاعه رافع 
الطهطاوى وتلاميذه ومريديه والالتفات منصب فى 
اصرار وعنف على ثقل الثقافة الغربية .. والقيم 
السلوكية والحياتية التى بهرت هذا الجيل فى زيارته 
الغرب بعامة وفى زيارته باريس بخاصة .. ولم يكن 
هذا الانبهار مولودا عفويا . وانما كان هذا الوليد 
يتنفس وجوده من الاحتكاك العنيف بين ما حملته 
الحملة الفرنسية الى مصر من جوهر ثقافى متغير 
ومقطور , وبين ما كانت ترسخ فيه مصر بعد الحكم 
العثمانى والمملوكى ‏ الانتهازى وضيق الأفق من 
كل معالم التردى والتخلف والسلفية الغبية فى 
أحيان والجاهلة فى أحيان أخرى . ومن هنا كانت 
دعوة رجال الثقافة والفكر إلى احتقار المنتوج 
الشعبى باعتباره مخالفا للدين , أو القيم الدينية 
كما تصوروها بأ فقهم الضيق والتى يراد أن تكون هى 
السائدة دوما .. ومن المخالفة للقيم الدينية السائدة 
فى هذا العصر عند دعاة هذه السلفية المتخلفة أن 
تكون هناك أى ثقافة لا ترتبط بالدين . فهما 
وتفسيرا ؛ واستيعابا . وبما أن الأعمال الشعبية 
ابداعات فنية تدور حول أبطال لا علاقة مباشرة 
لهم بالدعوة الدينية فهى اذن أعمال ساقطة , 
ولا مجال لها فى الحياة الثقافية للشعب الذى 
يفرض عليه أن يكون مغلقا فى تواجده الثقافى تجاه 
المعطيات الأخرى غير الدينية , بالمعنى الضيق , بل 
وشديد الضيق ؛ للدين .. ومن هنا كان عالم الابداع 
الشعبى كله مكروها بل ومضيقا عليه كل 
التضييق .. 

وهذا المعنى الضيق للدين , ارتبط بالدين كعقيدة 
وممارسات عبادية طقسية , ولم يلتفت أبدا إلى 
الدين كحضارة ؛ وكمعطى انسانى ارتبط بالفلسفة 
الدينية وتأثر بها , ثم حاول أن يؤٌثر بهما ليرسخ 
معالم الفكر الدينى من الزاوية الحضارية 


والانسانية: العامة .. والعصل الشعبى كان دائما 
يهسرب من هذه القيود المغلة ول أن يقهم 
المعطى الفنى والأدبى بعيدا عن هذا المعنى الذى 
يكبل حركته .. 

ومن هنا كانت هذه المعركة الدائمة بين العطاء 
الشعبى وبين رجال السدين .. فرجال السدين من 
اللحظة الأولى أحسوا أن العطاء الشعبى متمثلا فى 
السبر الشعبية ؛ وفى الحكايات الشعبية المتداوة 
بين الناس , -خطر لابد من محاربته والقضاء عليه . 
وكانت هذه الغلطة التى سقطت فيها الثقافة 
العربية بعامة , والثقافة المصرية بسخاصة .. حسين 
ارتبط رجال الثقافة العربية بالموروث البلاغى 
القديم ؛ الذى يجعل الأدب لغة ؛ ويجعل ابداعات 
الأدب مجرد ابداعات لغوية .. يتفاضل فيها 
الناس , بقدرات ابداعاتهم |ااغوية , أو بتعبير آخر» 
بقدراتهم فى احداث الجمال اللغوى ؛ وخلق الصور 
البلاغية دون ما تفكبر على الاطلاق فى الابداع كتحبير 
عن الناس » وتعبير عن النفس ؛ وعكس لمسراعات 
الانسان العربى . والمصرى بشكل -خاص .. فى 
مواجهة التحديات التى يفرضها الوجمود 
الانسانى .. فى زمنه ومكانه .. وفى كل زمان ومكسان 
على الاطلاق .. 


تصور رجال الأدب والفكر فى هذه المرحلة اذن أن 
الاصل فى العرض الفكرى والأدبى هو القدرة على 
البلاغة واللغة والأسلوب , وكان هذا امتدادا طبيعيا 
لرجال الأدب والبلاغة العرب القدماء . كما كان 
امتداد لمقولات متجددة , فى معنى الأدب ؛ وفى معنى 
رسالته على السواء .. ومن هنا كان وجود المبدع 
الشعبى ضرورة كظاهرة عضوية وأساسية لابد 
منها ‏ ليعوض المجتمع الفكرى والأدبى عن هذا 
الخلل الذى أحدثه أدباء الصفوة ؛ ومفكرو الصفوة 
فى الوجدان الشعبى للانسان العربى على مر تاريخه 
ومختلف مراحله .. 

والمبدع الشعبى لم يهتم بكل المقولات التى 
رسخها رجال البلاغة والأدب , فلا هو بحث عن 
( الشريف ) من اللفظ ولا هو اهتم بمطابقة 


الكلام لمقتضى الحال ؛ ولا هو راعى جمال الجملة 


وموسيتناها الداخلية .. وائما انصرف المبدع 
الشعبى بكليته الى البحث عن الشخصيات التى 
عاشت قضايا هامة بالنسبة له . فاستحضرها اما 
من هدق القاريخ المعروف » واما من واقع المشاركة فى 
الحياة المعاشة فى عصره ؛ أو فى عصور سبقته .. 

وكانت هذه الشخدميات ذات القضايا والمواقف 
المحددة هى نقطة الإدء في عمله الابداعى فادار 
ابداعه نسيجا حول الشخصية وما عرف عنها من 
صفات وما يزثر عن حياتها من أحداث معاشة 
وما أرتبط بها من ريّى تصل بينها وسين الاحداث 
التاريخية التى تمس المجتدمع فى حينها , وترتبط 
بقضاياه ومشاكله ؛ وما يربط أيضا بينها وسين 
الشعوب الأخرى المحيطة بالمنطقة العربية برباط 
الص.داقة أو برباط العسداوة والحرب فى اطار من 
الأاماع المتبادلة , 


ولم يكن هدف المبدع الشعبى هو رسم الصورة 
التاريخية لواقع الشعب فى مرحلة من مراحل حياته 
وحسب ء وانما كان يهدف الى ما هو أبعد من ذلك 
وأعمق .. ففى اختياره للشخصية المحورية لعمله 
الابداعى ابراز لقضية بذاتها يحس أنها مازالت 
قائمة فى عصره ؛ رغم بعد الشقة الزمانية . والمكانية 
على السواء ؛ بينه وبين المرحلة التى عاشتها هذه 
الشخصية المحورية فتتم عملية اسقاط لهموم عصر 
المبدع على أحداث عصر الشخصية المحورية .. 
ويتحدث المبدع عن قضايا عصره ومشاكل الانسان 
فى عصره ؛ وكذلك عن الصراعات الداخلية التى 
تمزق مجتمعه : والصراعات التى يخوضها شعبه 
فى مواجهه الأطماع والغزو الخارجى , من خلال 
صياغته لأحداث عصر الشخصية المحورية 
وقضاياه ومشاكله .. فهو فى الحقيقة لايقصد تاريخ 
هذه الشخصية المحورية بقدر ما يريد استغلال 
أحداث هذه الحياة لنقد عصره هو , والتنديد بمعالم 
الاضطراب والعسف والقهر الذى يتعرض لها أبناء 
عصره هو .. 
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وقد لجأ المبدع الشعبى الى هذا كله لأنه لم يكن 
يستطيع أن يرصد هموم شعبه رصدا مياشرا , والا 
تعرض للاضطهاد بل والقتل أيضا . كما أن رجال 
الأدب الذين يحترفون هذه المهنة لم يكن فى منظور 
رويتهم , الحديث عن هموم عصره وقضاياه . والمبدع 
الشعبى فى هذه الحالة فنان يعيش عصره ويعاين 
هموم انسان هذا العصر , ثم هو يحاول أن يعبر عن 
وقع هذه الهموم على وجدانه عن طريق الصياغة 
الفنية والروائية لأحداث الشخصية المحورية .. فهو 
يكتب اذن فى الظل ؛ وبعيدا عن اليد الباطشة للحكم 
الذى لايريد للأوضاع التى ينشدها أن تتغير أو 
تختلف .. فكل نظام للحكم يهدف الى استقرار كامل 
للأوضاع حتى يضمن بقائه فى السلطة.ورغبة المبدع 
الشعبى فى التغيير تعنى الاطاحة بالنظام القائم 
الذى لا يريد التغيير ولا يطمح اليه » ولهذا فهو 
يقابل هذه المحاولات الابداعية التى تعمق الرية 
عند الناس , وتكشف حقيقة ما يجرى من قهر 
وتحجيم للقوى الحقيقية للانسان , بكل ما عنده 
من قوه وعسف .. ولا يوجد ابداع أدبى حقيقى دون 
أن يحمل فى أعماقة بذور الاحتجاج : والحض على 
التغيير .. فقوى الابداع هى التى تعايش ما يحدث » 
وتفهمه عن عمق , ثم تفرز ما يعريه ؛ ويكشفه 
للناس . لتطالب بتغييره . ودفع الانسان خطوة 
جديدة الى الأمام فى دنيا الحضارة والتحرر .. 
فالادب فى جوهره عنصر تغيير لاثبات , وهو فى 
رسالته أداة تحرك حضارى مستمر يستهدف 
الأحسن والارقى والأمثل .. وهو فى كل حال يعكس 
الطموح البشرى الغريزى إلى استشراف أقاق أرحب 
لحركة انسان الغد .. واستعانة المسدع الشعبى 
بالماضى . انما هى أداة لفحص الحاضر وتقده 
طموحا الى المستقبل الأرقى .. 

وليست المسألة عنده مجرد الرصد التاريخى 
لأحداث مضت ؛ أو هى مجرد استعراض لبطولات 
روائية لشخصيات اشتهرت بهذه البطولات » 
ولا كانت المسألة أيضا ارتباط بماض مجيد فى عصر 
ذليل تشيثا بمعنى البقاء والحياة .. انما المسألة 
كانت أعمق من هذا بكثير .. اذ هى اتنتصار لروح 


الانسان العربى » واستنقاذ لها على مر الأجيال من 
قوى الضعف والتخاذل والتخلف . ومن هنا كانت 
معظم هذه الابداعات الشعبية تنتسب إلى عصور 
اشتدت فيها حاجة الانسان العربى الى ما يحفظ 
له قيمه ومثله , وما يحقق له عوامل الترابط 
والاعتزاز يالذات , والتماسك القومى , فى مواجهة 
ظلم الداخل وعدوان الخارج على السواء .. وقد 
ألجأت هذه الحقيقة المبدع الشعبى الى محاولة 
التمويه . لصرف الانظار عن رسالته الحقيقية .. 
فملاً عمله الابداعى بكل عناصر التسلية 
والتشويق , حتى أغرق هذا العمل فى فيض لا ينقطع 
من المغامرات المذهلة والمثيرة معا .. كما أغرق هذا 
العمل فى حكايات الحب والغرام » وقصص العشاق 
ونجوى المحبين . كما ملأ عمله بحكايات الدسائس 
والمؤٌامرات والحيل والخداع .. بل وذهب يجسد فى 
عمله الخوارق وأحداث قوى الجان والأولياء 
الصالحين , والسحرة والكهان .. ذهب يبحث عن كل 
ما هو ظريف يستهوى الناس . ويدقعهم إلى الارتياط 
به . قراءة . ورواية معا .. 

ونجح المبدع الشعبى فى أن يكون مستهويا 
للجماهير : ونجح فى أن يكون مسليا وطريفا وظريفا 
ومثيرا فى أن واحد .. فسارتبطت به الجماهير كل 
الارتباط .. فهو يجسد أمامهم معنى البطولة 
الفردية المتمردة على الطحن الاجتماعى العام , 
وارتبط الناس بالبطل » بل وبالبطل المضاد أيضا . 
وحملت مجاميع الجماهير همومها لتسقطها على 
من تحس سه تجسيما لما تحلم به من معانى 
البطولة والتفوق .. وارتبط الناس ببطل أو بآخر .. 
ولكن ارتباطهم هذا كان يعنى الارتباط بمجموعة من 
القيم والمثل متمثله فى البطل الذى ارتبطوا به . فمن 
خلال التسلية والمامرة والاثارة نجح المبدع 
الشعبى فى ارساء قيم خلقية , ومثل اجتماعية , 
تحدد للمتلقى الشعبى معنى للحياة : وهدفا لها , 
وروية واضحة تقاوم الغيبة والتعتيم التى تفرضها 
الأوضاع المنهارة اجتماعيا وسياسيا عليه . 

ولا شك أن المبدع الشعبى كان واعيا تماما 
للهدف التربوى العظيم الذى يصبوا اليه » ولا شك 


أيضا أنه كان مدركا تماما لضرورة ارساء قواعد 
الثبات وسط حركة التغيير المستمرة التى تكبل 
الانسان وتوثقه فى حيرة حول معنى وجوده , وحول 
جدوى هذا الوجود ؛ وعن معنى العدالة فى حياته 
وانهيار أسسها ورجالها وقيمها . 

واذا كان هذا الهدف التربوى والتثقيفى فى آن 
واحد . يغيب عن الكثيريين من الدارسين للأعمال 
الشعبية فهو يدل بنفسه ظاهرا وواضحا فى حكايات 
الحيوان أو الفابولات الشعبية التى زخر بها أدبنا 
الشعبى العربى . وخاصة فى العمل الرائع الذى 
قدمه ابن المقفع فى كليلة ودمنه , وفى مجموعات 
حكايات الحيوان التى احتلت مكانا بارزا فى الجزء 
الثالث من ألف ليلة وليلة ثم فى الحكايات المثبوتة فى 
كتب النوادر والأمثال , وكتب الأدب والتاريخ حول 
أجحا وأشعب وهبنقة . وسيبويه المصرى , وأبو 
النواس ؛ وحكايات ونوادر الحمقى والنوكى المغفلين 
والحشاشين التى ملأت الأدب الشعبى بعمق 
التجربة الانسانية التى تسخر من الغفلة والظلم » 
وجهالة الحاكم ؛ وعبثية تسلطه الأحمق المحدود 
الرؤية » بالنسبة لتاريخ أمة ووجدان شعب .. 

فالمبدع الشعبى يقدم عمله التربوى التثقيفى » 
اما عن طريق المثل المبهر المباشر الذى يتحلى بكل 
صفات الفتوة والفروسية والقيم الفاضلة . واما عن 
طريق المثل المضاد الملىء بالجهل والغفلة والعفن 
وعوامل التفسخ والانهيار ‏ واما مرة ثالثة عن طريق 
المشل الساخر الواعى ؛ الذى يفضح ويعرى , 
ويكشف ويزدرى .. 

ان هذا الموقف من المبدع الشعبى احتجاج على 
الازدواجية المخيفة التى عاشها الشعب العربى 
المسلم منذ البدء , بين المثال والواقع , وبين النظرية 
والتطبيق ؛ وبين التدين والانحلال ؛ وبين الرفيع من 
القول والمتدنى من الفعل من رجال الفكر والثقافة 
والحكم الرسمبين جميعا . ولا أريد أن أضيف اليهم 
الرجال الذين لبسوا مسوح الدين والفضيلة ليبيعوا 
الشعوب للحاكم ٠‏ أو ليشتروا أموال الشعوب ليثروا 
هم ثراءا مذهلا فاحشا ؛ ومدمرا لمقومات الآأمة 
الاقتصادية والاجتماعية معا . 


والمسألة أن المبدع الشعبى - لأنه جزء متلاحم 
من نسيج الأمة - جعل من ابداعه الشعبى أداة 
لرسم المشروع القومى للآمة من جيل الى جيل ؛ ومن 
عصر الى عصر .. ومتنقلا بهذا المشروع بفضل سحر 
الكلمة وفنية الابداع , واللغة الثالثة المتحررة التى 
ابتدعها . من مكان الى مكان فى أرض الوطن العربى 
كله . على اختلاف أوضاعه الجغرافية وتركيبته 
الاجتماعية ‏ وهمومه السياسية وطغيان محلية 
اللهجة ؛ ومحلية التركيب العرقى فيه .. وهذا 
النجاح كان الاجابة الشعبية العملية على اهمال 
الأدب الرسمى لهموم الشعب ء واغفاله أهمية 
التعبير الأدبى عن وجدان الأمة .. 

ومن هنا خلا الأدب الرسمى أوكاد من هموم 
الانسان فى عصره ؛ فتقدم الابداع الشعبى ليسد 
الفراغفى شجاعة وفى اصرار .. وكانت أكبر هموم 
انسان العصر فى كل أن , هى الاستمرارية التربوية 
والثقافية والتعليمية جميعا .. ومن هنا كان.المبدع 
الشعبى حريصا أن يكون الى جوار كونه معبرا » 
ومربيا » أن يكون معلما فى ذات الوقت .. ومن هنا 
ظهر الهدف التعليمى فى الابداع الشعبى ؛ حيث 
يقدم المعلومة الثقافية والعلمية والجغرافية ‏ كجزء 
من سياقه الروائى ؛ لترسب فى عمق المتلقى كثىء 
طبيعى لم يتعب فى تحصيله , ولكنه موجود فى كيانه 
من لحظة تلقيه للعمل الشعبى الروائى المغلف 
بالسحر, والفنية الروائية .. ومن سندباد وكل 
معلومات الجغرافيين العرب » وأقوال الرحالة ؛ يجد 
متلقى الرحلات نفسه أمام كم رهيب من المعلومات 
التعليمية حول البحار الجنوبية والجزر المثبتة 
فبها , وتيارات البحار ؛ وحيوانات البحار؛ وأنواع 
النباتات . والحيوانات الموجودة فى تلك الجزر , 
وأنواع الحياة والتقاليد والعادات المتبعة والمرعية فى 
هذه الجزر ..حتى يصل إلى سواحل الهند والصيين 5 
وليس فى هذا الأمر كله خرافة ؛ وإن تغلف باسلوب 
الخرافة فى المعالجة .. بل أن الأمركله معلومات 
حقيقية تزجى الى الملتقى فى هذا الأسلوب الخرافى » 
الذى يحتويه النسيج القصصى والروائى ؛ ليصل 
الى المتلقى , ويترسب فى أعماقه بطريقة تلقائية 


اه 


فك 


وطبيعية ؛ تغنيه عن كتب الجغرافيا والتاريخ 
والمعلومات الطبيعية والبشرية , ودون محاولة 
للتلقين والتعليم المتعمدين .. انما هو تعليم وتلقين 
من خبلال العمل الروائى تفتقده أرقى وسائلنا 
العلمية الأنْ .. وفى سيرة عنترة العبسى , تتوالى 
المعلومات التعليمية حول الصحراء والحيوان » 
والحياة الصحراوية بكل أبعادها المختلفة , الى أن 
يأتى مشهد لا لبس فى غرضه التعليمى الواضح » 
حين يجمع المبدع الشعبى بين عنترة وبين شعراء 
المعلقات .. اذ هو يعرض قصيدته لتكون واحدة من 
عيون الشعر المعلقة على أستار الكعبة باعتبارها 
من واجهات الأعمال الفنية المتعارف عليها فى 
الجزيرة .. هنا يتعرض عنترة من كل شاعر سابق له 
من شعراء المعلقات لامتحان قاس ؛ يبدأ 
باستعراض المعلومات اللغوية ؛ والمعلومات الأدبية 
والمعلومات الاجتماعية , الى أن يدخل فى الارتجال 
الشعرى ء ثم فى المعركة الجسدية الفعلية التى 
يلعب فيها السيف والرمح دورا .. وينتصر عنترة على 
كل الشعراء , ويعترف الجميع له بالتفوق , فتعلق 
قصيدته على أستار الكعبة أسوة بقصائد هوّلاء 
الشعراء الممتحنين له فكرا أو ثقافة » أو فروسية 
وشجاعة .. اذ هو قد أثبت بعد هذا الامتحان 
جدارته بأن يزاملهم فى مجمع الخالدين بأشعارهم 
المعلقة على أستار الكعبة , وقد كتبت بماء الذهب . 

ولم يكن هدف المبدع الشعبى هنا أن يحاول 
مجرد اظهار بطولة بطله وتفوقه » وانما كان هدفه 
الواضح هو ازجاء كل هذه المعلومات عن الحياة 
والتقاليد , وكل هذه المعلومات اللغوية والمعرفية وكل 
هذه المعلومات الأدبية والشعرية , الى متلقيه عن 
طريق غبر مباشر ؛ وبحيث تدخل أعماقه من خلال 
الحدث والمغامرة والتحدى . 

وستشهد الصورة التعليمية واضحة فى قصة 
الجارية تودد فى ألف ليلة وليلة .. حيث يستعرض 
المبدع الشعبى من خلالها عدة معارف ومعلومات » 
تبدأ باللغة وتتحول الى الفقه والفلسفة والتشريع .. 
ثم تمر بقضايا الفكر المثارة فى هذا العصر مناقشة 
وتمحيصا واستيعابا .. والمتعة الروائية فى حكاية 


الجارية تودد » تتنحى لتتيح للمتعة الذهذية دورها » 
كما أنها تتنحى لتفسح المجال أمام المتلقى 
ليستوعب معلومات هامة بالنسبة لثقافته ومعرفته 
فى عصره وفى كل عصر بعده .. 

المبدع الشعبى كان يحمل هموم أمته السياسية 
والاجتماعية والثقافية معا . وكان يحاول أن يلعب 
دوره التعليمى الرئيسى . حيث هو يواجه مجموعة 
من المتلقين الذى يحتاجون الى هذا الدور التعليمى 
احتياجا رئيسيا . وليس من مصدر لتغذيتهم 
يحاجياتهم الفعلية الا هذا المصدر الشعبى » 
والمتبادل ؛ وغبر المباشر , والذى يستهويهم . ويدخل 
الى قلسوبهم . قبل أن يدخبل الى عقسولهم , 
ووجداناتهم . وقد تحمل المبدع الشعبى هذه 
الرسالات المتعددة وحده فى عصور لم يعترف للأدب 
بدور الادور التسلية وازجاء أوقات الفراغ , أو دور 
حامل رسالة الحكم والسلطان ورأى جمهرة العلماء 
الى الأمة , دون نظر إلى هذه الأمة ؛ كأنها جزء حى 
متماسك له قيمته وأهميته . 

حين يتناسى الحكام . سياسيا وثقافيا , 
الشعب .. يتذكر الشعب نفسه ؛ ويحافظ على هذه 
النفس من خلال ابداعاته الرائعة . والمليئة 
والعظيمة » فلم يقف أمام الشعب شىء , رغم وهم 
الحاكم أنه قد استطاع أن يبعد الشعب عن كل 
شىء ؛ هى سخرية المحكوم الواعى والمريد للحياة 
والتقدم ؛ من حاكمه المتخلف والمعادى للحياة . 

فحب الحياة ؛ والرغبة فى الاستمرار والبقاء هو 
الذى كان دافع المبدع الشعبى الى ابداعه .. كل 
السلطة وكل أصحاب الدين . كانوا يسخفون 
الحياة له .. هو وحده الذى أحس أن الحياة جديرة 
بأن تعاش ؛ وأن الحياة جديرة بأن تبقى .. عبر 
استصرار معتقداته وأمثاله وحكمه وممارسته 
الحياتية .. وعبر استمرار ابداعاته الشعبية 
المتجددة , والمليئة باسقاطاته الفولكلورية من عصر 
الى عصر . ومن بيئة الى بيئة » حاملة عطر الوجود 
المتجدد والدائم والمستمر .. 


وعلى طول عصور الظلام ؛ من ولايات العصر 


العباسى الثانى الموّذنة بانهيار مجد المد الاسلامى 
العربى الثقافى فى كل أنحاء الوجود العربى 
الاسلامى »الى عصور الممالك المستقلة التى عاشت 
حكم العقليات الوافدة على الدين الاسلامى , وعلى 
الحضارة الإسلامية جميعا . بما فيها عصور 
المماليك والدولة العثمانية .. التى عساشت 
استانبول وماتت فى بغداد ودمشق والقاهرة ومكة 
وصنعاء ولم تمثل لكل هذه الحواجز الا القلاع 
والحصون ؛ وعساككر السلطة وحياة الضرائب 
وشعار الدين المرفوع دون سند من فهم أو تطور أو 
استيعاب ذكى متطلع .. 

هذه كانت حباة الأمة فى فترة طويلة من عمرها , 
وابحث فى أدبها الرسمى عن الأعمال التى عكست 
كل هذا ؛ وعبرت عنه .. وحاولت أن تعبر بوجدان 
الأمة كل سلبياته .. ولن تجد الا أعمالا متناثرة 
لا تمثل المعاناة وعمقها . وهى مع هذا غير 
جديرة بالفترة الزمنية الممتدة والطويلة التى مثلت 
عمر المحنة فى وجود الانسان العربى ..وعلى هذا 
فالذى مثل وجدان الأمة فى كل هذه الفترة ؛ وحفظ 
لها وحدتها ؛ وصانها من الناس والتمزق ؛ وحمل لها 
الأمل المتجدد الدائم » كان هذا الآدب الذى نسميه 
بالادب الشعبى . 

واليوم يتعرض هذا الأدب الشعبى . بل يتعرض 
الموروث الفولكلورى كله لهزات مخيفة ؛ تزلزل 
وجوده ؛ وتهدده بالضياع والاندثار . ففى عالم الغزو 
الاعلامى عن طريق الارسال الاذاعى . ثم الارسال 
التلضشزيونى المدعوم بالبث عن طريق الأقمار 
الصناعية , يتحول هذا العالم الى قرية صغيرة 
جدا .. موحدة الرؤية والتوجه , وموحدةالعطاء 
الثقافى بالمعنى العام .. ومن هنا كانت الخطورة على 
الذاتية الثقافية للشعوب بعامة . ولنا كشعوب 
عربية بوجه خاص . فالنمط الحياتى والثقافى 
والفكرى الذى يقدم من خلال هذه الأجهزة المحلية 
والعالمية يعمل عمله الدائب على اكمال عملية 
الاذابة الثقافية للانسان العربى فى اطار جديد 
مرسوم ومحدد .. 

ونحن نعيش فى اطار هذا الغزو المزدوج فى ظل 


تهديدات رهيبة وقاسية ؛ علينا أن ناتفت البها 
بشىء من الاحساس بالخطر ‏ وبالتالى الاحساس 

وأحب أن أبدأ بالمنتوج المحلى لأنه عندى الأخطر 
والأهم .. فقد انبعثت دعاوى خطيرة جدا تدعو الى 
تثبيت الصفات الاقليمية والمحلية والضيقة . بكل 
جزء أصبح له كيان فى الوطن العربى'با عتبار أن هذه 
الصفات صفات وطذية تحقق لهذا الجزء أهمية 
وقيمة واستقلالية ؛ وترّكد له شخصيته النامية 
والطموحة .. وعلى الرغم من صدق المقولة الا أنها 
تحمل فى داخلها عوامل هدم خطيرة للشخصية 
العربية ككل .. فذحن حين ندرس الخصائص المحلية 
لاقليم . نرصدها ونسجلها كثقافة ذاتية لهذا 
الاقليم » ولكننا نحاول أن نخرج من هذه الذاتية 
المحلية الضيقة الى ما يربطها بالذاتية العربية 
القومية العامة .. والى تحديد سمات مشت 
المجموع الثقافى العربى ؛ وتشارك فى : 
ومثلها . كما تثسارك فى صنع صصودها وتحدبها 
لعوامل الاذابة الخارجية .. 


مشتركة تثرى 


واختلط فى اطار هذه الدعاوى ما هوعامى بما هو 
شعبى .. وأطاق لفظ ( الشعبى ) عسلى المنة.وج 
المكتوب بالعامية ؛ مما جنع بالمصطلح بعييدا عن 
معناه الحقيقى ؛ وأصبح محددا بانتاج طبقة 
اجتماعية وثقافية معينة .. هى بحكم وضعها 
الاجتماعى والاةتصادى والثقافى لا تمثل القمة فى 
هذا المجتمع ؛ بل ولا تمثل حتى الوجود الثقافى 
السائد للطبقة التى اصطلحنا على تسميتها 
بالطبقة الوسطى .. ويهذا تم عزل الانتاج الشعبى 
عن الضمير العام السائد والقائم للمجتمع ككل » 
ليصبح هذا الانتاج معزولا فى جوهره عن التحكم فى 
الوجود الثقافى السائد للسوطن المحدود بهذه 
العامية .. 

وأحب أن أزعم أن هناك محاولات مدروسة 
ومخططة قد تمت فى مرحلة معينة من تاريخنا 
لاحلال أعمال أدبية روائية محل السير الشعبية 
العربية التى كانت تظفر باهتمام المتلقين العرب 
والمسلمين . وتستحوذ على وجداناتهم .. وعلى قدر 


ان 


ن 


ما كانت الأعمال الشعبية تنمى وتتربى وتوصل 
كانت هذه الأعمال الجديدة تشكك وتسطح كل القيم 
والمعاتى .. 
وأحب أن أزعم أيضا أن هجمة الروايات الغربية 
المترجمة أو الممصرة .فى مرحلة من تاريخنا المعاصر 
كانت تحاول أن تزيح الأبطال الذين عاشوا فى 
ضمائر الناس كعنترة وأبىزيد ودياب وسيف وشيحه 
وعثمان بن الحبلى والظاهر وذات الهمة والزيبق 
والدنف وأبى محمد البطال وعقبة شيخ الضلال 
ودليلة المحتالة » وحمزه البهلوان وعمر الخطاف » 
وكلهم أصحاب اسقاطات ومواقف سواء سلبية أو 
ايجابية ترتبط بعمق التاريخ الشعبى العربى .. 
لتحل محلهم أبطالا يتمتعون عند القراء بشعبية 
جارفة ؛ ولكنهم أبطال لا يحملون هموم الأمه 
ولا قضاياها ؛ كأرسين لوبين وبيتربلود , ووليم تل 
وروبسين هود , وكابتن مورجان , وفانتوماس 
وروكامبول.. بل بالعكس كانت هذه النماذج الروائية 
تحمل فى تضاعيفها ما يصرف المتلقى العربى عن 
عمقه التاريخى ؛ وينسيه أصوله فى دنيا البناء 
الانسانى , والمعنى الانسانى » ربما كانت تصرفه 
أيضا عن قيمة المتوارثة ‏ ومثله العليا التى عاشها 
فى عالمه الشعبى الخاص .. 
ما أزعمه فى هذا المجال يحتاج الى تمحيص 
وبحث ؛ ولكنه مازال يطرح سرّالا يحتاج الى اجابة » 
كيف كانت الشعبيات هى الزاد السائد فى عصر 
محمد عبده حين ذكرها فى مقدمته باعتبارها الأكثر 
انتشارا فى عصره , ثم كيف اختفت وتوارت » وفقدت 
أهميتها فى أقل من مائة عام .. ليس الأمر أن طبقات 
اخرى ظهرت ء وان اهتمامات ثقافية أخرى برزت 
وحسب .ء وائما الأمر أن هناك . فعلا ثقافيا لعب 
دوره فى اختفائها وتواريها , ثم فى عدم وصولها الى 
مجال الأدب ؛ ولا الى مجال اهتمامات أصحاب 
الأدب ومبدعيه , الا فى عصور متآأخرة عن هذه بزمان 
بكثير , وكثير جدا .. 
اذن هناك الجهل الاقليمى بمعنى العطاء 
الشعبى , وهناك المخطط الثقاى لاحلال أعمال 
أخرى محل الأعمال الشعبية , ثم هناك الانفصال 


الثقاق بين أدباء عصر النهضة المهتمين بالشكل 
وجمالياته » وبين هذا المصدر الثر المعطاء للعمل 
الأدبى صاحب العمق الانسانى العربى الأصيل . 
ولسنا ندرى كيف غاب عن دارسى الأذب العربى 
فى مرحلة النهضة أن الشخصية العربية غابت عن 
النماذج التى يقدمونها للدارسين والشادين للمعرفة 
والأدب .. ونعنى بالشخصية العربية هناء 
الشخصية الشعبية الحية رغم التقسيمات 
والعصور ؛ والمغالطات اللغوية , والعبث اللفظى 
ونعنى بها أيضا شخصية العمق الثقافى فى كل 
المحتوى الأدبى الذى قدم , سواء شعرا أم نثرا .. 
ونتساءل كيف غاب عنهم جميعا أن ما يقدمونه 
للدارسين ليس عمق هم الأمة . ليس قلبها النابض » 
وليس حياتها وقضاياها ومشاكلها .. وانما هو مجرد 
قشور على السطح لا تحفل بالنبض الحى الحقيقى 
لشعب حى . عاش ويعيش على العطاء الفنى 
والأدبى . وسيظل يعيش على هذا العطاء الثر, 
مهما تعاونت على اخفائه قوى مستمرة وافدة أو 


ثم جاءت بحكم النحت الاجتماعى والطبقى 
الطبيعى ؛ الطبقة المتوسطة لتتحكم وتتسيد 
وتفرض قيمها وتطلعاتها , ومثلها وأحلامها ؛ وهذه 
الطبقة ارتبطت بحكم نموها المجتمعى والثقاى 
بالمعنى الغربى , والتطلع الى الغرب باعتباره هو 
نافذة التلقى الثقافى ؛ وهو منهل العلم الجديد , 
والحضارة الجديدة ؛ والعطاء الفنى الجديد .. 
واتجاه هذه الطبقة الى التغريب جعلها تنظر الى 


.عطائها الشعبى نظرة استعلاء ونظرة استنكار 


معا .. ؤجعلها تحس أن هذا العطاء الشعبى عبء 
ينبغى أن تتخلص منه ؛ ليخلص لها وجههسا 
الحضارى الجديد المنتمى الى الغرب , والسائر فى 
مداره اجتماعيا وثقافيا معا .. ومن هنا كان الانكار 
الكامل للموروث الشعبى الأدبى فى ظل كتاب هذه 
الطبقة التى نظرت الى الموروث الشعبى باعتباره 
منتوجا متخلفا يذبغى التنكر له , والاشاحة عنه , 
ثم انكاره انكارا تاما وقاطعا . 


ومن هنا أغفل الآدب الشعبى اغفالا كاملا فى 
عصر النهضة الفنية والثقافية فى مصر وغير مصر 
وحلت محله محاولات لريط الأدب بمنابعه اللغوية 
والبلاغية فى عطاءات المنفلوطى والرافعى والزيات 
وغيرهم ممن جعلوا منظورهم الى الأدب ينصرف الى 
الشكل كل الانصراف ؛ وتصوروا أن العرب وموروثهم 
كله لا يعرف الا هذا النوع من الزخرف اللفظى 
والقولى الكاذب , واعتباره هو الأدب .. ومن هنا 
كانت محاولة البارودى الشعرية القفز على هذا 
المتداول الساقط من دنيا البلاغة والأدب الى 
الارتباط بالشريف الموروث من القول اللامع 
والناصع ؛ ووضع البارودى معبره التاريخى متجها 
نحو أدبى أبى تمام والمتذبى والمعرى .. فى اغفال تام 
لعطاء الشعب وقيمه فى عصره , رغم أنه كان أديب 
السيف والقلم الذى يعرف نبض عصره وتلاه شوقى 
ينقل شريف القول على غرار أهل السلف ؛ دون 
ارتباط بقول ( السفلة ) من أهله وعشيرته . وهم 
من حاول أن يقدم اليهم عطاءه الفنى بالعامية 
ولكنه ظل فى عطائه العامى يعيش فى عالمه الذاتى 
وعالمه الخاص ؛ ودون التفات الى عطاء العامة 
الدرامى أو الروائى الزخم والمعطاء . 


والتفت أبناء العصر الذى تلاه الى هذا الزيف » 
فجهدوا فى اعادة النظر الى كل المسلمات وكل القيم 
التى أصبحت راسخة عند من سبقوهم والتى 
اعتبرها الأبناء الجدد لهذا العصر مشكوكا فى أمرها 
وتحتاج الى مراجعات . ومن خلال وجهة نظر أخرى 
تحترمه وتسلكه فى عداد التراث الأدبى شعبيا كان 
أو غير شعبى . والتفت الدارسون الى أهمية جمع 
المتداول من الفن الشعبى بعامة ؛ والأدب الشعبى 
على وجه الخصوص .. فمازالت سيرة الهلالية 
تتداول كنص شفاهى معرض للتعديل والتغيير من 
راوالى راوومن مكان الى مكان .. ومازالت هناك 
مجموعة من القصص الشعبى الغنائى تروى فى 
الموالد والأسواق ويتداولها الرواة الشعبيون فيما 
بينهم ؛ وتتعرض لما يتعرض له النص الفولكلورى 
من تغير وحذف وتراكم فولكلورى ؛ قد يهدده سيادة 
الاعلام ؛ وسيادة ألحان لجان الاذاعة وتغير ذوق 


المتلقى العام وقد تتعرض كلها الى هجمة تذوقية 
وعنيفة تغيرمن وجوده وعمقه وأصالته عن خضوعه 
الكامل للاذاءة كمصدر رئيسى للعطاء الفنائى 
والدرامى معا .. والواقع أن الكشير من الألحان 
المستعملة فى القصص الغنائى الشعبى المبدع 
ارتبطت بمقطوعات غنائية مشهورة وخاصة لأم 
كلثوم .. ؛ وقد قمت بدراسة أغانى الكاسيت 
القصصية التى سادت فى فترة من الفترات ؛ وفرضت 
نفسها كعطاء شعبى على المقاهى البلدية 
والتاكسيات بل والاتوبيسات . ولاحظت سيادة 
اللحن المحبوب والشائع فى أغنيات أم كلثوم 
وتحكمها فى إذاعة القصص لهذه الموجه من موجات 
الابداع الشعبى .. وهذا يعكس خضمع الذوق 
الشعبى الى حد كبير للذوق الفنى العام السائد فى 
مرحلة تاريخية معينة .. فنحن ان رجعنا الى مرحلة 
الأربعينيات والخمسينيات لاحظنا سيادة الموال 
( المنولوج الكوميدى ) على الذوق التذوقى العام 
نظرا لتسيد القوة الشرائية والاستهلاكية لعمال 
( القرنص )؛ وكلهم من أولاد البلد ؛. على ذوق 
الغناء والموسيقى والسينما العام أيضا .. ثم تسيد 
ذوق أثرياء الحرب وهم جميعا من عمال القرنص 
السابقين .. وغمرت الروح الشعبية بهذا الزحف 
السوقى الذى يمتاز بالجهالة والغباء , مع الوقاحة 
والاغتراب الأجوف .. 

وظهرت فى السينما المصرية شخصيات تجسد 
هذا النموذج السائد ؛ لتعرضه على الذوق العام 
شعبيا كان أم غير شعبى هذا فى مرحلة ؛ وفى مرحلة 
أخرى . نلاحظ فى مطلع مرحلة الانفتاح ما ساد من 
أغنيات غزت الملاهى والبيوت عن طريق الكاسيت ٠‏ 
وامتازت بعبثية الكلام وتفاهته, ثم بالغزو 
الخليجى للألحان بما فى ذلك سرعة الايقاع , 
وخاصة الضرب بالأكف .. وغلبة رقصة السيف 
والدبكة على معظم موسيقاها . وغرابة الصوت » 
وبعده عن التطريب , حتى بالمقاييس المتعارف 
عليها لجمال الصوت .. 

فقد اختلت المقاييس وحلت مقاييس أخرى 
محلها ... وأصبح الصوت الرفيع الحاد ؛ أو الصوت 


إن 


كه 


الأاجش الخشن ؛ أو الصوت المخنث الناعم , هو 
الصوت المفضل والمختار وهى كلها أذواق بدوية 
مرتيطة بانحصار مهنة الغناء فى الصبية أو 
اليافعين أو المخنثين فى المجتمع البدوى المغلق ٠‏ ثم 
انتقل الوضع الفنى كله مع تطور المجتمع الجديد 
نحو الغربة فى بلاد الغربة ونحو الحنين الى العودة 
الى مقر العودة . وظهرت أغنيات الحنين بموسيقاها 
الحزينة وأدائها الممتد المرتجف المهزوم . ولكنها 
موجه لم تستمر كثيرا » قامت على تجارة الكاسيت 
المتجهة الى المغتربين والعائدين ٠‏ وليس غيرهم .. 
وتركت هذه الموجة مكانها لموجة جديدة مكتسحة 
هذه الأيام .. وهى الموجة التى سميت بالاغذية 
الشبابية .. وسنلاحظ أن هذه الموجة لم تنشأ من 
قراغ وائما قامت أساسا على ارتباط وثيق بما 
سبقها من موجات , مع تضردها باللحن السرييع 
الراقص وتاثرها تأثرا مباشرا بساغنيات السديسكو 
الواسعة الانتثار بين الشباب .. والغريب أنها 
تجمع بين النعومة الرومانسية . وبين الاندفاعصة 
الصخابة الراقصة .. ويصبح فيها الكلام لا قيمة 
له ء الا بما هو وسيلة الى مواكبة اللحن الراقص » 
الصاخب حينا : والرومانسى حينذا .. والموقع فى كل 
حين .. فكأننا الى حد كبير .. لم نغادر لحن العبث » 
ولا اللحن الوارد من الخليج , ولا لحن السديسكو 
الذى يفرض وجوده ؛ وأنغامه فرضا .. 

ومن هنا كان التغير الدائم مثار تهديد .ستمر 
للوجدان الشعبى فى عطائه , وفى تعبيره معا .. 
والوجدان الشعبى هنا .. أى فى حكاية الأغذية » 
مجرد وجدان مستهلك , مستمتع » بلا رية هادفة 
لواقع معاش يراد تغييره : ويراد أيضاتغبير قوانيته 
وبلا رّية هادفة أيضا لمستقبل يراد بناوّه » وارساء 
قواعده على أسس واضحة وبينه .. 

الغزو الحضارى الدائم ‏ والغزو التعسايشى 
المستمر . يغطى على كل ثورة تأمل ؛ وعلى كل معنى 
تريث لأحلام الغد وأمانيه .. ومعنى هذا أن وظيفة 
الادب الشعبى الحقيقية قد توقفت .. وأصبح النتاج 
الشعبى التلقائى مجرد صدى لانعكاسات 
مجتمعية وحضارية آنية . صدى للصوت المعلن 


الموجود والمدل بنفسه على الحياة نفسها .. وهو 
بهذا لا رسالة له إلا مجرد شغل الوجود الشعبى 
يما هو قائم وبما هو متغير: ويما هو مسيرة عامة , 
متأثرة تماما بحملة الاعلام القائمة . وخاضعة 
تماما لقوى الضغط الاعلامى العالمى .. وهو بكل 
هذا أداء محلى لعطاءات ثقافية وفنية مفروضة » 
تتئمس الأصداء فى المعاناة العامة . وتحاول أن 
تكون انعكاسا لها . دون أن تدخل فى دائرة المعاناة 
الابداعية الذاتية الصادقة والواعية معا .. انها 
بهذا تترك للأدباء الأفراد الميدان كاملا ؛ ويختفى 
التعبير الجمعى ليترك دور التعبير أو تزييف التعبير 
عن المجموع للأفراد الذين يتصدون لهذه المهمة 
بدافع من رغبة داخلية فى أداء المهمة , أو فى ركوب 
هذه المهمة لبلوغ أهداف نذفعية خاصة , وانتاجهم , 
بعد هذا كله أدب شخصى لا جمعى .. وأدب رسمى 
31 أدب شعبى .. 

فهل معنى هذا أن الأدب الشعبى فقد مبرر 
وجوده ..؟ أو معناه أن الأدب الشعبى فقد مكونات 
وجوده .. ؟ بالنسبة للسوّال الأول فالاجابة عليه ان 
مبررات وجود الأدب الشعبى قائمة ومستمرة 
ولا تتوقف أبدا ببروز إلأدب الرسمى الى الساحة » 
واحتلال الأفراد المعبرين بالكلمة .. فى كل مجالات 
القول الواصل للجماهير عن طريق الاذاعة 
والتلفزيون ‏ بالذات » ثم عن طريق الصحافة .. 

فمازال الضمير الشعبى يحس أن هذه الوسائل 
وكتابها ليسو هم أصحاب القول المعبر والحقيقى » 
عن معاناة الشعب وآماله وآلامه وخاصة فى عصور 
طفيان الحكم الشمولى , واحكامه لقبضته على فكر 
الأمة وثفافتها ورصد وسائل الاعلام المملوكة له 
لتطويعها وتطويرها وفق أهدافه وأغراضه .. من هنا 
يتفجر التعبير الشعبى متمثلا فى النكشة والمثل 
والموال » وربما يتمثل أيضا فى الحكاية الشعبيسة 
والموال الشعبى .. ولكنه لا يستطيع أن يجاوز كل 
هذا الى خلق سيرة شعبية جديدة .. فهذا عمل ضخم 
وكبير .. لم يعد المبدع الشعبى قادرا على مواجهته » 
وهو مسحوب الى التعبير اليومى عن طريق وسائل 
الاعلام التى تستغرقه وتغرقه فى آن واحد فى عالمها 


الصدىء الرتيب . 

ومن هنا كان مبرر وجود التعبير الشعبى قائما 
ومستمرا وكانت المعادلة الصعبة التى تواجهه , 
فهو اما أن يبرز نفسه من خلال المنشور من الأعمال 
ذات الطابع الفردى . أو يتقدم كاتب فرد ليعييد 
ترتيب الأوراق » فيقدم عمق تجربة شعبه من خلال. 
تجربته الفنية الشعبية السابقة ‏ أو يقدم عمق 
تجربة شعبه من خلال اسقاطات معاصرة على 
الموروث الباقى من أعمال شعبية متوارثة فيكون 
الراوى الشعبى الجديد لهذه الأعمال ؛ يحملها ثقل 
هموم العصر , ومحتفظا فى نفس الوقت بزخم 
العطاء الشعبى الممتد العريض . 


أما الاجابة على السؤال الثانى فمحيرة, 
فمكونات الأدب الشعبى كامنة فى أعماق الشعب 
نفسه .. وهى تتفجر مدله بنفسهها حينا » وهى 
تختفى بعيدا عن الأضواء وعسف السلطة , 
واضطهاد أصحاب الأدب الرسمى أحيانا كثيرة ‏ 
وهى تقاوم من عدائها باسم الحضارة والتمدن مرة » 
وياسم ارتفاع القيمة الأدبية والوعى التعبيرى , 
عدة مرات .. ولكنها آخر الأمر مقاومة عبثيةتريد 
لروح الشعب أن يموت , وتريد أن تحل فى وجدانه 
ووعيه مجموعة من القيم والابطال لا علاقة لهم 
بموروثه الشعبى القديم , وبقيمه وكياناته عبر 
التاريخ . فرغم وجود المكونات الأساسية عند المبدع 
الشعبى ؛ الا أنه لا يستطيع أن يصوغ ابداعه 
بحيث يلائم العصر أو يساير تطور معنى الأدب 
عنده .. إلا أنه ينهض الى التحدى ويتصدى له 
وفى أعماق الكبت الاعلامى المحلى والعالمى تتتولد 
الكلمة وتصاغ , وتبرز عملا شعبيا يتسلل خلال 
أدوات العصر ومواصفات العصر , وتصنيفات الفن 


العصرى , ليبرز الوجود الشعبى الراسخ الدائم 
والمستمر. 

أيا كان الأمر فان التعبير الذاتى عن الخصوصية 
الذاتية فى خطر مقيم .. وان كان أصحاب هذا النداء 
لا يعنون أى شىء مما قلنا , فهم حريصون على 
بقاء الصناعات الحرفية الاقليءية المحلية, 
الممارسات المحلية والشعبية الضيقة , لتكون 
مظهرا يسعد به الدارسون للأنثروبولوجيا . كما 
يسعد به سياح الغرب العظماء أبناء العالم السيد 
والسعيد .فى زياراتهم لأبناء الشعوب المتخلفة التى 
ما زالت تحتفظ ببقايا بدائية غريبة تزيدهم 
احساسا بتطورهم , وتزيدهم احساسا بالتوفق 
والسيادة . 

ولا ينقلون من عطاءاتنا الشعبية الاما هوهذا , 
ما هو ابراز لتخلفنا وتقدمهم .. ولا ينقلون من أدبنا 
الاماهوهذاءما هو تعبير عن انطوائنا على 
أنفسنا ؛ واظهارا لمدى تجاوزهم لهذه المراحل 
المتخلفة انسانيا وحضاريا . 

ومع هذا فأدبنا الشعبى هو أصالتنا التى تقاوم 
كل هذه الهجمة البريرية المتخلفة وهو وقانا حين 
تنضام حول عطاءاته المميزه لوجودنا الحضارى 
الأصيل الذى أعطى ويعطى ؛ ويظل يعطى .. 
مادمنا نعرف له قدره ومكانته ؛ ونعرف مخحاوف 
الأخطار أمامه ؛ وندرسها , ونعرف وسائل ترسيخه 
واستمراره شعبيا كان أم على لسان أدباء العصر . 
والحديث فى هذا المجال ما يغلق مجالا حتى يفتح 
مجالات . .. وما أكثر الشوق أن يستصر الحديث , 
حتى نرى مسرب نور نهتدى به ونتوجه اليه » 
فالكون حولنا أظلم ؛ واشتدت ظلمته , حتى لنبحث 
فى غمار الدراسة والابداع عن مسرب نور , أوعن ظل 
مهتز من مشكاة فى زجاجة الحقيقة . 


/اه 
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فطاع الفنون الشعبية والإستعراضية 
الانجازات والمعوقات 


عبد الغفار عسوده 


يضطلع قطاع الفنون الشعبية والأستعراضية بمسئولية تقديم كافة ألوان الخدمة 
الفنية والثقافية إلى الجماهير العريضة داخل مصر وخارجها انطلاقا من فلسفة القطاع 
وتحقيقا لأهدافه .. 

وبهذا الصدد شهد عام ١5517‏ بداية التطوير الفعلى للأداء الفنى والادارى 
بالقطاع وفقا لخطة عمل كمية ونوعية وزمنية وضعت فى اعتبارها تجاوز الظروف التى 
كان يمر بها .. 

وان كانت المشكلة الأساسية فى القطاع هى تضحم العمالة واستنفاذها لميزانية 
القطاع التى لا تزيد عن /١‏ مليون جنيه , حيث أن المرتبات تصل إلى 0 مليون بينما 
مخصص للائتاج ” مليون ومخصص للباب الثالث الاستثمارى ( مبانى سكنية 
وأجهزة ... الخ .. » مليون جنيه .. 

وقد بدأت خطة التطوير للقطاع على الوجه التالى : 

)١(‏ صدور القرار الوزارى رقم 718 فى 4١ /1١١ / 1١5‏ بندب الفنان القدير 
عبد الغفار عودة رئيسا للقطاع .. 

(؟) صدور القرارات الوزارية بتعبين قيادات جديدة ومشرفين فنيين لجميع فرق 
القطاع . وكذلك قرار انشاء مكتب فنى لكل فرقة تحقيقا لديمقراطية الأدارة وجماعية 
القرار ‏ خاصة وأن معظم القيادات التى كانت تتولى مسئولية العمل لم تكن على 
المستوى الذى يرقى لذلك .. 

(؟) كانت دفة العمل بالقطاع تسير ارتجالا فى ظل عدم وجود لوائح مالية 
وادارية ؛ بالاضافة إلى الافتقار إلى اللوائح الداخلية للفرق , وأنعدام الضوابط والمعايير 


التى تسهم فى تسبيردفة العمل ؛ وللواجهة ذلك فقد تم بالفعل وضع بعض اللوائح المالية 
وفى مقدمتها لائحة ( فئات التعامل مع الفنانين ) من ناحية الأجور والتعاقد ؛ وذلك 
كاجراء عاجل » إلا أنه يظل اجراءا قاصرا بالنظر إلى الحاجة الماسة إلى لوائح مالية 
وادارية كاملة . وبالفعل . فقد تم الاتصال بالجهات المعنية كالجهاز المركزى للتنظيم 
والادارة » ووزارة المالية , وفور اقرار هذه اللوائح من مجلس الادارة بعد عرضها عليه قريبا 
سيتم اتخاذ اجراءات اعتمادها والعمل بها بعيدا عن تعقيدات اللوائح الحكومية .. 


وعلى سبيل المثال  :‏ 


أ القانون رقم ؟ لسنة ١97‏ الخاص بالمناقصات والمزايدات يشترط اجراء 
ممارسة مع المؤلفين والفنانين لشراء مصنفاتهم الفنية , أو التعاقد معهم للعمل الفنى 
تمثيلا واخراجا وتصميما ... إلخ !! .كما يشترط موافقة الخدمات الحكومية على التعاقد 
مع هؤلاء المؤلفين والفنانين . وقد تم ويتم هذا الأستيفاء شكليا وبشكل صورى وضاعت 
كل محاولاتنا سدى لا فهام من بهمه الأمر أن النشاط الفنى مختلف بطبيعته عن 
الأغراض التى وضع لها قانون المناقصات والمزايدات !! عن متطلبات العمل الفنى 
واحتياجاته المتنوعة المتغيرة التى تتطلب سرعة الشراء أولا . وبالطريق المباشر ثانيا » 
فإذا ما تم استخدام هذه الاجراءات العاجلة وضع المسئولون بالقطاع فى مواجهة 
المناقصات وتحت المساءلة من الأجهزة المعنية كوزارة الماليّة وجهاز المحاسبات ؛ هذا 
بالاضافة إلى بعض الاشتراطات اللامنطقية التى تقضى مثلا بعمل اذن اضافة لبوكيه 
الورد , وحتمية تشكيل لجنة للفحص والقبول وتحرير شهادة ادارية ... الخ ...كما يعانى 
القطاع فى ظل القانون المذكور من ضآلة وقصور الحدود القصوى لسلطات الاعتماد ؛ 
وذلك بالمقارنة بالزيادة المطردة والهائلة فى الأسعار والتكاليف الباهظة للخدمات 
فالمسموح بشرائه عام “1./ ب ١6٠١‏ جنيها لا يمكن أن تكون هذه حدوده القصوى بعد 
عشر سنوات عام 1951 !! 

ب يتم التعامل مع الفنانين العاملين بالقطاع وفقا للائحة الفنانين طبقا للقانون 
لسنة ١ ١937/8‏ أى أنهم يخضعون لكل ما يخضع له العاملون بالدولة كالأقدميات 
المطلقة , وأصبح الفنان الذى يستحق درجة فنان قدير ( مدير عام ) طبقا للأقدمية 
الواردة باللائحة المشار إلبها هو الذى أصبح لا يقدم شيئا نظرا لضروفه الصحية 
والنفسية وكبر سنه , بينما الذى لا تتاح له فرصة الترقى بسبب حداثته هو القادر على 
العطاء .. أما الراقص ولاعب السيرك القومى فان عطاءه يتوقف عند سنة مبكرة تصل 
بالكاد للأربعين . وهى أقل كثيرا من سن الاحالة للمعاش طبقا للائحة القانون العام 
وهى سن 7٠‏ سنة , الأمر الذى يتمخض عنه وبالضرورة عمالة زائدة وبطالة مقدنعة 
فضلًا عن العبء المالى والمعنوى الذى يقف حائلا دون تقديم الخدمة الفنية المرجوة .. 

وعليه .. فاعداد كادر حقيقى للفنانين هو الحل الأمثل لذلك ‏ يكون قسادرا على 
وضعهم فى الفئات الفنية اللائقة ؛ ومنحهم العائد المادى الذى يتناسب مع المتغيرات 
الاقتصادية واحتياجات ومتطلبات الفنان بالاضافة إلى اقرار الخروج المبكر للمعساش 
للاعب السيرك والراقص .. 


امن 


(4 ) ان ندرة دور العرض تأتى فى مقدمة المشكلات التى تواجه القطاع , والمعروف 
أن معظم فرق القطاع تقوم بتقديم عروضها على مسرح واحد بالتناوب هو مسرح 
البالون , ويقدم السيرك عروضه بشكل دائم على مقره بالعجوزة ؛ بالاضافة لمسرح محمد 
عبد الوهاب الصيفى بالاسكندرية . وفى مواجهة هذه المشكلة كان لابد من البدء فى 
التوسع فى اقامة دور العرض .. 

وقد استطاع القطاع أن يتوصل إلى تخصيص ٠ ٠ ٠‏ © متر مربع فى مصيف جمصة » 
وتم وضع التصميمات واقامة المبنى . ويضم « السيرك ( ٠٠١٠١‏ كرسى ) كما يضم 


رسميا أول يوليو “47 . كما استطاع القطاع تخصيص ٠ ٠‏ 16/ متر مربع فى مدينة ١6‏ 
مايو أقيمت عليها التجهيزات الأولية » وقدمنا خلال الموسم الشتوى عروضا للسيرك 
بنجاح كبير . وبالنسبة لسيرك العجوزة فقد تمت أول مرحلة لتطويره فى المدخل والواجهة 
والممرات والمجزر ... إلخ .. ويتطلب التطوير ضرورة استكمال المرحلة الثانية والثالثة من 
تطوير الملابس والأجهزة وباقى المبانى . أما تطوير ألعاب السيرك نفسه فقد وضعت 
خطة لا ستقبال خبراء من كوريا الديموقراطية والصين لتطوير الألعاب الموجودة 
واستحداث ألعاب أخرى وانشاء مدرسة للسيرك القومى .. 

..أما مسرح محمد عبد الوهاب بالاسكندرية , وله موقف يتصف بالخصوصية التى 
تولدت من وجود منظمة الصحة العالمية بجواره . فقد شكلت لجنة بقرار وزارى لدراسة 
الموضوع ؛ وقد انتهى الرأى إلى أن تقوم المنظمة ببناء المسرح على أحدث طراز وعلى كامل 
مساحة الأرض » مقابل أن يكون للمنظمة حق استغلال الدور الثانى فقط .. ولن يتم ذلك 
فى هذا الموسم الصيفى .. 

(5) أن خريطة الهيكل التنظيمى للبيت لم تراع الاحتياجات الفعلية . بل تم 
تسكين القوى العاملة الموجودة على خريطة تم تفصيلها لتلبية حاجات أفراد بذواتهم 
بصرف النظر عن مصلحة العمل . وقد تم وضع هيكل تنظيمى جديد وسيعرض على 
مجلس الادارة قريبا تمهيدا لارساله للجهاز المركزى رفق بطاقات وصف حقيقية .. 

”)ان الفرق الفنية التى كانت موجودة لم تكن قادرة على الوفاء باحتياجات, 
القطاع وتحقيق فلسفته .. لذا فقد تم اعطاء فرقة أنغام الشباب استقلالا ماليا واداريا 
وفنيا بعد أن كانت جزءا من الفرقة الغنائية والاستعراضية ؛ كما تم استحداث 7 فرق 
جديدة ليست ازدواجا أو تكرارا لفرق أخرى قائمة ؛ لأن نقطة انطلاق هذه الفرق ترتكز 
أساسا على فلسفة قطاع الفنون الشعبية الاستعراضية فضلا عن أن قاهرة ال ١١‏ 
مليون نسمة فى حاجة ماسة إلى تعدد الفرق .. والفرق الثلاث هى : 

* فرقة ( مسرح تحت 1/8 ) من أجل نمونفسى واجتماعى لأطفال مصر وقدمت 
باكورة انتاجها بالفعل عرض ( شطورة ) والذى حقق نجاحا فاق كل التوقعات حيث 


. كان يقدم صباح كل يوم على مسرح البالون . 


* والفرقة الثانية هى : 


فرقة ( مسرح الغد ) للعروض التجريبية بعيدا عن النقل والتقليد ومن خلال رسالة 
قطاع الفنون الشعبية والاستعراضية . 


* أما أحدث الفرق الثلاث فهى : 

الفرقة القومية للموسيقى الشعبية . ويقوم الأستاذ سليمان جميل بالاشراف 
عليها والمنتظر أن تقدم باكورة انتاجها قريبا .. وهكذا تضاعفت فرق القطاع من 6 فرق 
إلى ثمانى فرق خلال عام واحد .. 

37227( أن كل ما سبقت الاشارة إليه من عمليات التطوير والانشاء كان حتما أن 
يواكبها بل ويسبقها تطوير الفرق نفسها وبهذا الصدد فقد تم ما يلى : 


أ الفرقة القومية للفنون الشعبية : 

تم الاتفاق على تقديم برنامج جديد تماما فى كل عناصره ويرجع الفضل فى ذلك إلى 
الاستاذ سامى يونس الذى يضطلع بعبء الاعداد والتجهيز من جميع النواحى . وقد 
أسند التصميم لمصممين قدامى وجدد إلى جانب اختيار واعداد مدربين للفرقة وللدرستها 
فضلا عن الحاق عناصر جديدة , كما افتتح وزير الثقافة صالة جديدة لتدريبات الفرقة » 
كل ذلك تمهيدا لتقديم برنامج جديد من 5 ١‏ رقصة من التراث المصرى والعربى وذلك فى 
لاا 


ب فرقة رضا للفنون الشعبية : 

كان أهم ما تم الوصول إليه حتى يتحقق التطوير المنشود للفرقة العريقة هو رفض 
سياسة التعامل مع الفرقة على أنها فرقة قطاع خاص . فهى بكل المقاييس فرقة من فرق 
الدولة من الألف إلى الياء ؛ وبعد أجازة السيدة / فريدة فهمى لمدة عام وسفرها , أصبح 
للفرقة مكتب فنى يمارس دوره ؛ ومجموعة من المصممين الجدد من أبنائها , وتم ضم 
عناصر جديدة ( 07 عضوا ) للفرقة وللمدرسة ؛ وسيخضع الجميع لمنهج تثقيفى 
وتدريبى تم وضعه بمعرفة الاستاذ الدكتور / صلاح الراوى وبمعاونة مدير عام الفرقة 
والمشرفين الفنيين .كما تم تدعيم الأوركسترا ب ١6‏ عضوا , وبالتالى تم استكفال جميع 
العناصر اللازمة لتقديم برنامج جديد .. 


»ا وقد تقدم قطاع الفنون الشعبية للسيد وزير الثقافة بدراسة لاقامة مهرجان 
القاهرة الدولى الأول للفنون الشعبية ؛ بحيث يكون عام ١5597‏ عربيا وعام 516 
أفريقيا وعام 54 عالميا .. 

02( بالنسبة للسيرك القومى فان مقره بالعجوزة كان يتم تأجيره بكل مشتملاته 
للقطاع الخاص » رغم أنه كان يحقق قبل التأجير وبعده أضعاف ما يتم مقابل تأجيره 
طوال ثلاث سنوات . وكان القرار الحاسم هو العدول عن التآجير نهائيا , وتم التعاقد 
بأسلوب الانتاج المشترك مع القطاع الخاص مبانى السيرك الثابتة وهو أسلوب يضمن 
للقطاع عائدا صافيا , بالأضافة إلى تشغيل الطاقات إلى جانب الاحتكاك بالفنانين 
الأجانب .. 
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(9) كان لابد من اتخاذ اجراءات لتطوير مراحل تنفيذ العمل الفنى , وفى هذا 
السبيل تم أنشاء ورشة مركزية للديكور وورشة مركزية للأزياء .. 

)٠١(‏ تم اقرار مبدأ تسجيل وتصوير أعمال القطاع على شرائط فيديو كاسيت 
وتسويقها بمعرفة القطاع , ومن المتوقع أن تدر عائدا لا بأس به فضلا عما يتيحه هذا 
النظام من انتشار العمل الفنى والمحافظة على الربيرتوار وتوثيقه .. 

)١11١١‏ تم تأسيس استديو للتسجيلات الصوتية بالجهود الذاتية : والقطاع مع 
الهندسة الاذاعية يقوم بتنفيذ اجراءات العزل الصوتى على أحدث المستويات الفنية 
وبالتالى سيتم تسجيل كافة أعمال القطاع بالاستديو التابع له , بالاضافة إلى طبع 
شرائط كاسيت لكافة أعماله .. 

.. تم انشاء ادارة للتسويق وتعمل وفقا للائحة حوافز مجزية لأول مرة‎ )1١19 

(17) فى مواجهة ضآلة مكافآت الانتاج التى يتم صرفها فى المواسم الصيفية وفى 
ظل ارتفاع الأسعار وافق مجلس ادارة القطاع ووافق وزير الثقافة على رفع هذه الفئات 
بمبلغ ‏ ج لكل فئة , كذلك رفع نسبة الحوافز فى التدريبات حتى ١6١‏ // بدلا من 
/ وفى العروض حتى 7٠١ ٠‏ / بدلا من ٠١ ٠‏ / حتى تتوافق أجور الفنانين مع 
متطلبات المهنة والمتغيرات الاقتصادية .. 

)١4١(‏ استكمال الهياكل التنظيمية للفرق الفنية وتدعيمها بالعمالة الفنية وهو 
ما يمثل فى نفس الوقت حلا لمشكلة الفنانين الذين ظلوا يتعاملون بنظام الأجر نظير عمل 
لأكثر من عشر سنوات حيث تم فى مارس 1951 : 

* تعبين ١67“‏ فنانا بمختلف المجموعات الفنية ( راقصين .. موسيقيين .. 

* تعبين ١77‏ من الفنيين الاداريين فى مختلف المجموعات النوعية تدعيما 
للجهاز الفنى والادارى للبيت .. 

* تمت ترقية 07 فنانا بمختلف النوعيات و 0 اداريا بمختلف التخصصات . 

* وبالنسبة لعام ١9597‏ فقد تمت ترقية عدد /01 فنانا و ١5‏ اداريا كما تم 
تعبين ١١‏ أداريا .. 

)١6(‏ بالنسبة لأسعار التذاكر فانها لم ترفع لضرورة الأخذ فى الاعتبار وبصفة 
جدية الغالبية العظمى من محدودى الدخل وحقهم فى الثقافة والترفيه مقابل تذكرة 
تكون فى متناول اليد علما بأن القطاع يتعامل مع فئات 7 ج؛ ه ج؛ ٠١‏ ج» بل انه 
استحدث فئتين جديدتين هما ١‏ ج١7‏ ج .. 

. ويمكن اجمالى انجازات العام المالى 9١‏ / 47 مقارنا بالعام السابق له على 
الوجه التالى : 1 


عدد أجمالى صافى 


السنة الحفلات الايرادات الايرادات 2 عدد الرواد 
نشاط 517/91١‏ :ىغ2ى,2> لالالؤكلا لتلاعدهه 5605م 
نشاط 951١/5٠‏ 07.6 6١م‏ 5أقلاغه 1188645 
التغير + و" سغغخم5غع ‏ +عومة +مه ١١‏ 
النسبة 

المئوية + وره ره / +آارا/ +715 


.. ويمكن اجمالى انجازات التسعة شهور من ١‏ / /ا/ 937 حتى 97/7/1١‏ 
مقارنا بنفس المدة فى العام الماضى على الوجه التالى : 


عدد اجمالى الايراد صاف الايراد 

المدة الحفلات بالجنيه بالجنيه 
من 1991١ /17/1١‏ 
حتى 117/17/19 /ااه نيك الاك لكا مسن 
من 1١9957 /1٠/١‏ 
حتى 17/7/78 866 /ا ه54 4ه551غ +دلات556 
التغيير + عم +ؤهمغعلا١١‏ +0ه51لزه + أولالاه١‏ 
النسبة 
المئوية + 7/7 71١+ 75١+‏ +ع / 


.. أما خطة النشاط الفنى خلال المرحلة المقبلة بما فيها الموسم الصيفى 97 : 


: الفرقة القومية للفنون الشعبية‎ ١ 

* استمرار الاعداد والتجهيز للبرنامج الجديد ( برنامج كامل  ١‏ رقصة ) . 

* المشاركة فى المهرجانات القومية والعالمية فى خط موازى مع اعداد البرنامج 
الجديد . 

* بدء عرض البرنامج الجديد فى ١‏ / 7 / 41 مع بداية الموسم الصيفى . 
؟ ل فرقة أنغام الشباب : 

. ) .. الكوميديا الغنائية الاستعراضية ( رصاصة فى الكلب لولو‎ )١١ 

3( العرض الاستعراضى ( أحلى وأحدث رقصات فى العالم ) .. 
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“ ل الفرقة الغنائية والأستعراضية : 
تستعد لتقديم : 
المسرحية الغنائية الاستعراضية : ( الدْبَالئْنِ ) 


فرقة رضا للفنون الشعبية : 

* المشاركة فى المهرجانات القومية والعالمية ببرنامج مكثف من الربيرتوار . 

* تم استكمال تطوير الفرقة من خلال المدرسة ( باختيار الدارسين واعدادهم 
بمنهج علمى وفنى ) وكذلك اختيار أعضاء جدد للفرقة الأم وتطوير الأوركسترا . 

* الاعداد والتجهيز لبرنامج جديد بعد أن تم الاستقرار على المصممين الجدد 
بموافقة المكتب الفنى للفرقة , 


ه ‏ السيرك القومى : 

. استمرار عروض السيرك فى حفلات مسائية ودون توقف بالعجوزة‎ )١( 

)١(‏ بداية الموسم الصيفى من ١‏ / /1/ 2015957 ..بجمصة. 

(١؟)‏ برنامج مشترك مع سيرك أبطال العالم .. اسكندرية. ( السييرك 
الروسى ) . 

(4) برتامج مشترك مع عالم السيرك ( السيرك البلغارى ) برأس البر. 
ب فرقة ( مسرح الغد ) : 

)١(‏ قدمت باكورة أعمالها العرض التجريبى ( ليش ياعليش ) على مسرح 
البالون لمدة "٠‏ ليلة عرض . اعتبارا من الخميس 7 / " / 97 ( وتم تصوير العرض 
تليفزيونيا ) .. 

(7) يتم حاليا الاعداد للعرض التجريبى الثانى ( فاوست الجديد ) .. 

7 فرقة ( مسرح تحت ١/8‏ 4 

)١(‏ قدمت باكورة أعمالها عرض ( شطورة ) على مسرح البالون فى حفلات 
سباحية ( الساعة ١١‏ صباحا ) لمدة 50 ليلة عرض اعتباراً من الأحد 1" / ١‏ / 
63 ( وتم تصويرها تليفزيونيا خلال تلك المدة ) .. 

(؟1) تعد حاليا أربعة عروض جديدة حتى بداية الموسم الصيفى ( فيروز شاه - 
عفوا ياأبى ‏ السلام -قميص السعادة ) . 


خطة النشاط خارج مصر : 
فى اطار التبادل الثقافى تقوم كل من الفرقة القومية وفرقة رضا برحلات فنية خلال 


المدة من ابريل وحتى نهاية عام 11917 إلى البلاد الموضحة وفقا للجدول الزمنى 
التالى : 


الفرقة القومية للفنون الشعبية : 

4 | 0 قردا ؛ وذلك فى المدة من‎ ١7 تساف رإلى كوريا الديموقراطية فى حدود‎ )١( 
/"55ا.‎ 5/1٠١ إلى‎ 

(1) تسافر إلى الصين ؛ فى حدود 8 ٠‏ فردا . وذلك خلال المدة من 10 / 0 
2 

() تسافر إلى المكسيك ‏ فى حدود ١6‏ فردا ؛ وذلك فى المدة من , / ٠١‏ إلى 
٠١/1‏ /لككال. 

(4) تسافرإلى كوريا الجنوبية فى حدود ١9‏ فردا , وذلك فى المدة من 517 /[ ٠١‏ 
إلى ؟ /١١1/”ككا.‏ 


فرقة رضا للفنون الشعبية : 

دنم تسافر إلى قطرء فى حدود 5 فردا فى المدة من 6 / 4 إلى ١١‏ / 5 / 
لاقؤل. 

(1) تسافر إلى أذربيجان ؛ فى حدود ١١‏ فردا , وذلك فى النصف الأول من شهر 
مايو 19917 . 

)١‏ تسافر إلى بولندا , فى حدود ١5‏ فردا , وذلك خلال شهرى مايو ويوليو 
١15515‏ .. 

وبعد .. 

رغم كل المعوقات المالية والادارية فاننا نأمل أن نحقق اليوم وغدا بمشيئة الله 
الكثير من الانجازات الحقيقية بقطاع الفنون الشعبية والاستعراضية .. 

... والله من وراء القصد ... 


>36 


55 


عَءََئَئَئئئئ ا ئ يئر ير رم 7/22/2222 


ظواهر العامية 
المثل الشعبي 


دراسة لغوية » 


د. إبراهيم أحمد شعلان 


هذا البحث يتناول الكلمات العامية فى المثل الشعبى , ويحاول القاء الضوء 
على الظواهر التى بانت عليها الكلمات الملحونة ‏ بلغة القدماء ‏ أو الكلمات 
المتطورة _بلغة المحدثين تلك النى تظهرق المثل الشعبى . وقد يرى أحدهم أن 
العامية ف المثل لا تعدو أسطورة منسوجة أما بقصد أو بغير قصد , وقد يرى آخر 
أنه ليس هناك مشكلة لغوية تتعلق بوجود مثل هذه الكلمات » وان وجب الاهتمام 
بدراسة الظواهر أو التغييرات الطارئة على اللغة بين الحين والآخر . وهصدف 
البحث من هذا أن يعرض أشكال العامية فى المثل ويرصد الأصيل والدخيل من 
الألفاظ أو الظواهرى الكلمة كما ارتضاها اللسان العامى . 


أما المادة التى كانت محور هذه الدراسة فهى ثلاث مجموعات من الأمثال الشعبية 
المصرية وهى ؛ 
١‏ -الاأمثال العامية : للأحمد تيمور ويحتوى على ثلاثة آلان ومائة وثمانية وثمانين مثلا .. 
٠‏ حدائق الأمثال العامية : لفايقه حسين راغب ويحتوى على ألفين وأربعمائة وواحد 
وتسعين مثلا . 
٠"‏ - موسوعة الأمثال الشعبية المصرية / دار المعارف 1١991‏ . 
وقد تم تسجيل كل الكلمات العامية فى هذه المجموعات ومنها تتكون مادة البحث . 
وهذه المجموعات السابقة تعبر عن اتجاهين أساسيين : 


أحدهما : اتجاه مدنى أو شعبى قاهرى ويتمثل فى مجموعتى تيمور وفايقه حسين. 


وا ا جمو اق ايدوزو وستة 


* - والثانى : فهو اتجاه ريفى وتمثله مجموعة كاتب هذه الدراسة . وقد سجلت هذه 
المجموعة فى ريف الوجه البحرى بمصر . ولا يظهر فيها التعديل الا فى القليل النادر ولضرورة 
الكتابة ؛ بمعنى أن كلمة «قبل» على سبيل المثال لا ينطقها العامة كما هى مرسومة على 
الورق ولكنهم يقلبون القاف ألفاً فتكون «أبل» بفتح الآلف وسكون البساء وليس فى الامكان 
رسمها على هذا النحو , وهى على كل حال تغييرات قليلة لا تؤثر على حقيقة النص وأمانة 
التسجيل . 

2# 

لقد حاول البحث أن يتعامل مع النصوص كما هى , فليس هناك داع للغلو فى التفسير 
لتأصيل الكلمة العامية وذلك بالاقتصار على الرجوع إلى المعاجم والقواميس لالتماس التوافق 
والتشابه . ولكن عندما يتضح أن اللغويين القدامى قد اتفقوا مع المعجميين ورصدوا هذه 
التغييرات اللغوية وصنفوها وأجازوها . فإن ذلك يدعو إلى الاطمئنان إلى صحة الأصل لوجود 
الكثير من القرائن . 

وفضلا عن ذلك فإن المجتمع الشعبى ‏ الذى يميل إلى الإنغلاق ‏ يتحاشى الاحتكاك 
ويتهيب الغريب والجديد والدخيل ‏ ولذلك فإنه يستخدم الكلمات الموروثة المسموعة ؛ ولا 
كانت هذه الكلمات المسموعة قد جاءته أصلا عن طريق المثقفين وهم من رجال الدين والعلماء 
الذين لم ينفصلوا فى أى مرحلة من مراحل التاريخ عن الطبقات الشعبية , فإننا نستطيع أن 
ذقول _دون مبالغة ‏ أن اللغة المسموعة مصدرها اللغة المكتوبة وأن اللسان العامى حاول أن 
يوفق بين الضوابط اللغوية الصارمة وإمكاناته الصوتية واللسانية وظروف معيشته , وكان من 
نتيجة هذا التوفيق ذلك الاختلاف القليل . وبمعنى آخر فإن اللسان العامى قد أعطى لنفسه 
الحرية المضبوطة ‏ أن صح هذا التعبير_-فى نطاق المحافظة والتقليد . وقد يكون من المناسب 
أن نعرض فى السطور التالية بعض الاتجاهات فى قضية العامية والفصحى مما يخدم بلا 
نشك ‏ صور العامية فى المثل الشعبى والأشكال التى بانت عليها الكلمات . 
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(العامية والفصحى» 

' إن قضية العامية والفصحى ليست مشكلة حديثة ولكنها قديمة قدم التطور اللغوى 
ونعتقد أنها امتداد لقضية الأصيل والمولد والدخيل التى كانت محل دراسات منذ بداية 
انتشار الإسلام خارج الجزيرة العربية وما ترتب عليه من احتكاك ثقافى بالحضارات 
الأجنبية , وقد تواصلت الدراسات منذ هذا التاريخ على مستوى العالم العربى والإسلامى ؛ 
ولكن ما يهمنا ‏ ونحن نتحدث عن العامية المصرية ‏ أن نقف على بعض الآراء التى تمثل 
بعض الاتجاهات المتناقضة . 

لقد كانت العامية محل نظر القدماء منذ مئات السنين . فقد ذكر الشيخ يوسف المغربى 
(ولد أواخر السابع أو أول العقد الثامن من القرن العاشر الهجرى ) أن سبب تأليفه لكتاب 
« دفع الأصر عن كلام أهل مصر » هو دفع ما يوجه إلى العامية المصرية من نقد , واثبات أن 
ما ينطق به أهل مصر صحيح عربيه أو قريب من الصواب»(١)‏ . وهناك سبب مباشر أشار 


/ا5 
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إليه المؤلف وهو أن بعض المتشدقين سمع من بعض الأصحاب ألفاظا فصار يهزأ به مع أنها 
تحمل الصواب فآراد المغربى أن يدافع عن صديقه ممثلا لبنى وطنه وأن يقطع ألسنة 
المتشدقين الساخرين فرجع إلى أقرب المعجمات إليه وهو القاموس للفيروز آبادى وأخذ يعد 
ذلك الدفاع الذى حمل به راية الدعوة إلى الذود عن العامية المصرية لأنها عربية ولا يبعدها 
عن أصلها الا تحريف لا يذهب بعروبتها ولا يخرج بها إلى دائرة السوقية والابتذال»(") , 


ويرى آخر أن ما طراً على الألفاظ العامية من تحوير فى المعنى وتغيير فى شكل البناء يتفق 
مع قواعد اللغة العربية ومسائلها التى تحدث عنها النحاة فى مراجعهم وأثبتها فقهاء اللغة 
فى كتبهم وأماليهم .. وأن الا-ختلاف هو وهم نسجه الزمن بسبب قصور الإدراك وزاد فى أثره 
تقصبر المشتغلين بأمر اللغة العربية ووقوفهم عند حد القول بعامية لفظ وفصاحة آخر لمجرد 
الكلام دون اعتماد على بحث لغوى سليم يجرونه فى معاجم اللغة أو قراءة فاحصة لتراثنا 
الأدبى تكون فيصلا لهذا(" , 


ويقول لين : «لا يوجد فرق كبير بين اللهجة الدارجة والفصحى كما يفرض المستشرقون 
الأوربيون ؛ ويمكن وصف اللهجة الدارجة أنها تبسيط اللهجة القديمة بحذف حركات الكلام 
الأخيرة , كما أنه لا يوجد فرق كبير بين اللهجات العربية فى البلدان المختلفة كما قد يتصور 
البعض ممن لم يخالط أهل هذه البلاد . وتتشابه هذه اللهجات أكثر مما تتشابه لهجات 
بعض مناطق انجلترا المختلفة( ؟) . ويؤيد أحمد عيسى هذا الرأى ويحدد ابتعاد العامية عن 
الفصحى فى شيئين هما الإعراب وتركيب الحروف فيقول : أما الإعراب فهو الإبانة عن 
المعانى بتغبير أواخر الكلمة » وأما تركيب الحروف فأكثر حروف اللغة وأن أصاب بعضها تغيير 
قد يكون عظيما لايزال يقرب من الأصل الفصيح , وأن التغيير والتبديل الحاصلين فى هذه 
اللتروت ل سيل فى الكت نهنا نسبتهما إلى خصائص اللغة وسنتها فى اللهجات 
المختلفة»(؟) , 


أما أصحاب الاتجاه الآخر فيرون أن العامية ابتعدت عن الفصحى ؛ فيرى أحدهم «أن 
اللهجات العامية أخذت تتشكل بعدة تأثيرات . تأثير اللغة القومية قبل دخول الإسلام ثم 
تأثير اللغة العربية الفصحى ثم تأشير اللغة التركية أو الفارسية على بعض المجتمعات 
والأقاليم العربية . ومن هذا جاءت عامية العراق مخالفة لعامية مصر وكلاهما مخالفة لعامية 
المغرب العربى وهم مخالفون لعامية شبه الجزيرة العربية اليوم .. وقد استتبع ذلك خلافا 
جوهريا فى لغة الأدب الشعبى ومن ثم فى الأمثلة العامية التى عرفت فى عصر تطور اللهجة 
العامية فى كل إقليم من الأقاليم العربية»(20 , 


ويرى آخر «أن كثيرا من الألفاظ فى اللغة العامية المصرية وأسماء المدن القبطية وأيضا 
طرائق التعبير والمصطلحات وتركيب الجمل , فالنفى والاستفهام فى العامية يجرى على 
أسلوب اللغة القبطية فيهما , كما يطابق نطق بعض الحروف العربية نفسها نطقها فى 
القبطية وكذلك الحركات ؛ وما زالت العامية المصرية التى هى لغة الشعب لغة الحياة 
اليومية فيها الكثير من اللغة المصرية القديمة واللغة القبطية التى عاصرت دخول اللغة 
العربية والتى هى امتداد اللغة الهيروغليفية»(7) 


لا شك أن أصحاب الاتجاه الأخير يضعون عازلا كبيرا ‏ دون دليل ‏ بين العامية 
والعربية كأنهما لغتان مختلفتان . وترتب على ذلك كما يقول أحدهما ‏ أن هناك خلافا 
جوهريا فى الأمثلة العامية التى عرفت فى عصر تطور اللهجة العامية . 

وقد يكون من المناسب أن نقول أن اللغة ‏ أى لغة ‏ تحتوى على مجموعتين من 
المفردات : 

احداها : مجموعة المفردات القيمية بفتح الياء الأولى وتشديد الثانية وتشتمل على 
القيم الروحية التى تحكم العادات والأخلاق والسلوك وما يرتبط بذلك من مبادىء الدين 
والفلسفة والاجتماع وغيرها . وهذه المجموعة لا يحدث فيها تغيير كبير ولذلك فإن مفرداتها 
بطيئة التطور طويلة المفعول , وبناء على ذلك فإن عامية هذه المجموعة ‏ وهى مظهر التغيير 
الذى يمكن أن نصادفه فى هذا البحث لا يمكن أن تخرج عن نطاق الضوابط اللغوية التى 
رصدها العلماء منذ مئات السنين كما سنشبر إلى ذلك عند استعراض مفردات العامية فى 
الأمثال الشعبية , 


والثانية : مجموعة المفردات الحرفية أو الاصطلاحية وهى التى تتعلق بالعلوم 
العلمية التى تساعد على تيسير سبل الحياة وطرق المعاش وهذه المجموعة تخضع للتطور 
الحضارى وشروط الاحلال ووسائل الخلق والابتكار ‏ وهذه المفردات سريعة التطور والظهور 
والاختفاء طبقا لسرعة الايقاع الحضارى . وبالتالى فإن المفردات التى تصاحب هذه العلوم 
يجب أن تكون ذات إيقاع سريع يتفق مع سرعة التطور ‏ وهذه الظاهرة مضطردة فى كل لغات 
العالم المتحضر وغبر المتحضر , 

وعلى سبيل المثال فقد أورد الدكتور عبد الصبور شاهين ألف وثما نمائة وعشرة مصطلحا 
فى كثابه «دراسات لغوية»(©) وبعد متابعة هذه المصطلحات تبين أن المفردات القيمية حوالى 
سبعة وثمانون مفردة . وبعملية حسابية نجد أن هذه المفردات تمثل حوالى 4/١‏ / أو بنسبة 
/؛ فى الألف . والباقى مصطلحات حرفية عملية ؛ وهى كما هو واضح ‏ نسبة ضئيلة جدا 
تدعم ما سبق الإشارة إليه من أن التغيير يمكن أن يحدث فى العلوم العملية كالكهرباء 
والصناعات والسينما والمسرح والكيماويات والأدوات المنزلية ... الخ , 

وهذه النتيجة التى تمت ملاحظتها ضرورية لأنها يمكن أن تلقى ضوءا على ظواهر 
العامية فى المثل الشعبى باعتبار أن المثل عبارة عن عملية أخلاقية وسلوكية يومية ليست لها 
علاقة بالعلوم المادية العملية . 


(ظواهر العامية فى المثل» 


لاحظ القدماء أن الأمثال قدلا تخضع للضوابط اللغوية ؛فقد رصد «أبو عبيد» فى المثل 
«أجنا ؤها أبناؤها» أى الذين جنوا على هذه الدار بالهدم هم الذين كانوا بنوها . قال : وأنا 
أظن أن أصل المثل : جناتها بئاتها لا أبناؤها ‏ لأن فاعلا لا يجمع على أفعال الا أن يكون هذا 
- من النوادر لآنه يجيىء فى الأمثال لا يجيىء فى غيرها . فالعرب تجرى الأمثال على ما جاء 
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ولا تستعمل فيها الاعراب(3) . ويقول الزجاجى «الأمثال قد تخرج عن القياس فتحكى كما 
سمعت ولا يطرد فيها القياس فتخرج عن طريقة الأمثال»(3) . 

ولقد أكدت الدراسة الميدانية أن الأمثال الشعبية لم تبتعد بعاميتها عن الفصحى كما 
قد يتبادر إلى الذهن , ويكفى أن نقول أنه من خلال آلاف الأمثال ‏ محور هذه الدراسة ‏ لم 
نعثر على مجموعة من الكلمات العامية ذات أثر واضح .كما أنها مجموعة قليلة جدأً . وربما 
كانت أيضا محل شك كبير؛ وأن دل ذلك على شىء فإنما يدل على أن الأمثال بما فيها من 
مفردات عامية متناثرة هنا أو هناك لم تبتعد عن الفصحى ,؛ الأمر الذى لا يدل على جمود 
الفصحى وتحجرها . ولكن على حيوية هذه اللغة وثرائها واتساع مفرداتها ودقتها لكى 
تستوعب التطور وتعايشه . ويكفى فى هذا المجال أن نفتح قاموسا من إحدى اللغات إلى 
العربية لنجد الكثير من الكلمات العربية التى يمكن أن تؤٌدى معنى الكلمة الأجنبية وهى دقة 
كونتها خبرة أجيال . 

ونحاول فى الصفحات التاليةأن نستعرض أبرز ألوان أو صور العامية فى الجملة المثلية , 
على أن يؤخذ فى الاعتبار أن قضية الاعراب باعتبارها احدى مظاهر العامية أمر مفروغ منه 
ذلك أن قواعد الاعراب تكون مهملة عند الحديث ولا تكاد تظهر الا عند التسجيل ؛ وأن رجل 
الشارع -وحتى المثقف -لا يستطيع أن يحرك لسانه رفعا أوخفضا على أواخر الكلمات عند 
الحديث المرسل أو الحوار اليومى ومن ثم اعتمد القدماء قاعدة بسيطة فقالوا «سكن 
تسلم» : 
أولا : 


تيب الحروف : 


من الأمور التى يمكن ملاحظتها على لغة رجل الشارع تبديل أو اعادة ترتيب الحروف , 
لانه يتحدث بتلقائية ولا يستطيع أن يحفظ الضوابط اللغوية ؛ ولذلك فإنه يعيد ترتيب 
الحروف عن طريق اسقاط بعضها أو أضافة أخرى أو استبدالها . وربما كان هذا التبديل أو 
الاحلال أو الانحراق الصوتى نتيجة خطأ فى السماع أو ميل إلى التقريب كما يرى أحد 
العلماء حيث يقول : «ومتى اتحد المخرج أو تقارب سهل انتقال الصوت إلى مجانسه أو 
مقاربه ولا سيما إذا دعت لذلك ضرورة»(١١‏ ) ومن مظاهر هذا الترتيب : 


: -التبديل‎ ١ 
وفيه تحتفظ الكلمة ببنيتها مع إبدال حرف بآخر قريب منه فى النطق ولكنه أكثر سهولة‎ 
ان صح التعبير؛‎ ) ٠١ عند الاستعمال أو ما يمكن أن نسميه الترتيب التحويلى أو الانحرافى(‎ 

ويظهر ذلك فى الأمثال التالية : 


* الصاد تنحرف إلى «س» : المثل «اللى يدق يدق على سدره . عاشر عاشر مسيرك 
تفارق» : . 


قد يحدث العكس فتنحرف السبن إلى «ص» : المثل «ايد واحده ماتسقفش» . 

* الضاد تنحرف إلى «د» : المثل « حبيبك يمدغ لك الزلط وعدوك يتمنى لك 
الغلط » ٠‏ « اللى ياكل على درسه ينفع نفسه» «دِيّق تسقف» . «الوسع فى بتاع اناس 
ديّق» ١‏ 5 


* الشين تنحرف إلى «س» : المثل : «عصفور فى اليد ولا عشره على السجر» , 


«السجره اللى تضلل حرم الله قطعها» 0 
* الكاف تنحرف إلى «ق» عند الكتابة وألف عند النطق .. المثل .. حرامى مايسرقش 
مقشط» , 


* الميم تنحرف إلى نون : المثل «اللى ياكل قد الزبيبه لا به عيا ولا نصييه» .. 

* الجيم تنحرف إلى شين : المثل « زى الجزار كريهه اللى تشتر» . أما الحروف 
اللسانية الثلاثة وهى «الثاء» و «الظاء» , و «الذال» فإن العامى يستثقلها ويصعب عليه 
إخراج اللسان فى حركتها فتنحرف «الثاء» إلى «تاء» و «الظاء» إلى «ضاد» أو «دال» ونجد 
ذلك فى الأمثال التالية : 


الثاء إلى تاء : المثل «ابن يومين ما يعيش تلاته» , «أبو بالين كداب وأبو تلاته 
منافق» «١‏ ابرته تمنها فدان »(؟3) ىر أبرد من التليج» 

الظاء تنحرف إلى ضاد : المثل «ضل راجل ولاضل حيط » «أنضف من الصينى بعد 
غسيله» . 

* الذال تنحرف إلى دال :المثل «خد من التل يختل» «خد من الزرايب ولاتاخدش من 
القرايب» , « خدوا فالكوا من عيالكوا» 

أما حرف الهمزة فإنه يستبدل بغيره من الحروف فى أحواله الثلاث : 
١‏ -ق أول الكلمة : قد يستبدل بحرف مناسب وهو الواوكما فى المثل «ان كانت البيضه لها 

ودنين يشيلوها اتنين» 
”" -فنى وسط الكلمة : تسقط الهمزة ويحل محلها الحرف الذى تظهر عليه الهمزة سواء 

كان واو أو ياء أو ألفا فمن ذلك : 

الواو كما ف المثل : «اتبع البوم يوديك الخراب» .زى ساعى اليهود ما يودى خبر 
ولا يجيب خبر» , 

الياء كما فى المثل : «ابن آدم يا أكحل الراس يا خايب الطبيعه الفم يضحك للفم 
والقلب فيه الخديعه» . «ابن السايغ اشتهى على أبوه خاتم» ؛ «أبو ألف حسد أبوميّه » 
«إذا فسدت الأم فسدت العيله» . 


الألف كما فى المثل : جوزتها تتاخر راحت وجابت راخر» 

ف آخر الكلمة : تتحول الهمزة إلى حرف آخر يتفق مع طبيعة اللسان وامكاناته كما فى 
المثل : «زى حمير التراسه تتلكك على قولة هس» ؛ «الميّه تكدب الغطاس» . «ابقى 
سقا وترش على الميّه ؟1”, 
ويعبر أحد العلماء عن هذا الوضع بمصطاح القلب المكانى ؛ ويقصد بالقلب المكانى 

تقديم بعض أحرف الكلمة على بعضها مع احتفاظ اللفظ بمعناه أو تغييره تغييرا طفيفا» 

ويرجع السبب فى ذلك إلى «الميل لتخفيف اللفظ أو للتفنن فيه ؛ ويحدث فى أكثر الحالات 


الع 


١ 


اعتباطا» . مثال ذلك «بحلق» فهى مقلوب «حملق»0* )١‏ وهى موجودة فى المثل : «كلّ وبحلق 
عينيك آهى أكله واتحسبت عليك» ؛ وكلمة «بعزق» مقلوب «زعبق» وهى موجودة فى المثل : 
«الحمار لما يشبع يبعزق عليقه» . 

وقد يعبر عنه بمصطلح الابدال . وهو «اقامة حرف مكان حرف آخر قد يقاربه مخرجا 
وربما لا يقاربه , أو يكون بقلب الحرف نفسه لفظا آخر على معنى احالته اليه . وقد عد 
العلماء الابدال فى العربية الفصيحة سنة من سنتها والابدال غالبا فى الحروف المتقاربة 
المخرج وهو مذهب حذاق الأقدمين من اللغويين كما هو مذهب كثير من الدارسين( )١١‏ , 

ويضيف فى موضوع آخر قوله أن «معظم الحروف التى تطاوع الابدال هى الحروف 
المتقاربة فى المخارج سواء أكان ذلك فى الألفاظ العربية أو الألفاظ الأعجمية وأن بعض 
الحروف تستدعى ابدالا لمجاورتها الى أصوات متجانسة معها كما يحدث فى «مصيطر» و 
«مسيطر»(١١»2‏ . ونصل من ذلك إلى أن «ألفاظ لغتنا اليومية قد سلكت فى ابدال حروفها نفس 
الطريق وأنها فرع للفصحى ومنها انحدرت(37) , 

وبالاضافة إلى ذلك فإنه يمكن القول أن الذى يحكم الابدال واعادة ترتيب الحروف فى 
الكلمة هو التخفيف أوالتخفف مما يعوق اللسان عن الانطلاق وخاصة إذا كانت الحروف 
متجاورة ومتنافرة أو متجاورة ومتقارية فينحرف اللسان إلى الحرف المقارب . 


ثانيا : الادغام والدمج : 


ليس المقصود بالادغام هو فناء أحد الصوتين المتجاورين فى الآخر كما جاء فى كتب 
القراءات("١)‏ . فهذه القضية ترتبط بالعامية أو الأصوات على الاطلاق ؛ ولكننا نقصد دمج 
الكلمات فى بعضها وتكوين كلمة تحمل بصمات الكلمتين السابقتين ويظهر ذلك فى الكلمات 
الآتية واستعمالاتها فى الأمثال : 

بلاش : «بلا شىء» وهى كلمة هنحوتة . وقد تبقى كما هى فيقال فى المثل : «من جه 
بلاش راح بلاش» ؛ وقد تدخل عليها أداة التعريف كما فى المثل : «البلاش كتر منه» وهى هنا 
بمعنى «الذى جاء بلا شىع» 


* أتابيك او «اتاريك» : وأصلها «إذا بك» كما فى المثل «أتابيك ياضيف ما انتش 
صاحب محل» . ويرى أحد العلماء(5١)‏ أن كلمة «أتابيك» أصلها «أتارى» والأصل ‏ كما 
يقول ‏ أثارى «وأبدلت الثاء «تاء» ؛ ويستشهد بأنها فى القاموس بمعنى الأثر أو الخبر وآثار 
بمعنى أخبار وهذا مخالف لمعنى الكلمة الموجودة فى المثل ذلك أن هذا المثل عبارة عن جملة فى 
سياق حديث سابق ببن متحاورين . 

*# «جاب» أصلها «جاء به «أو «أتى به» كما فى المثل : «جاب الديب من ديله» . 
ويقول أحد العلماء( : ") جاب : أى أتى بالشيىء وهى منحوتة من جاء به . 


* «امبارح» أصلها «أمس البارحة» كما فى المثل «جاى امبارح يملك المطارح» . ويرى 
أحدهم(١‏ "2 أن الأصل فيها البارحة وأبدلت لام التعريف ميما , وهذا يتفق وقول النبى صلى 


الله عليه وسلم : ليس من أمبر امصيام فى أمسفر» أى ليس من البر الصيام فى السفر.. 
ومازال ابدال لام التعريف ميماً يستخدم إلى الآن فى منطقة جيزان التى تقع فى جنوب المملكة 
العربية السعودية . 


* «ايه» أصلها «أى شيىء» أو «أى شيىء هذا» وفى المثل «أقول أيه وأعيد أيه» 
وهى هنا عبارة عن استفهام انكارى , أو تدل على اليأس والتحسر ؛ وفى كتاب «معجم الألفاظ 
العامية» انها كلمة تقال عند مخالفة أو عند سماع قول لا يعجب على سبيل الزجر وتقل عند 
الرغبة فى الاستزادة من حديث(7") , 


«هلبت» أصلها «لابد» أو «هل بد» وف المثل «اللى أنت خايف منه هلبت عنه» , 

6 «منين» أصلها «من أين» وفى المثل« اللى ما يموت منين يفوت» . 

«آدى» أصلها «هذا هو» . وف المثل «آدى الجمل وآدى الجمال» ويضاف إلى ضمير 
المتكلمين فيقال «آدحنا» أى «هذا هو نحن» وفى المثل «آدى احنا زى الجاريه المليسه 
لا دهن طيب ولا آنسه كويسه» وف المثل «آدينا بنقاسى مرها زى ما كلنا حلوها» وفى المثل 
«آدينى حيّه لما اشوف اللى ججّه» . 


ويعزو الدكتور إبراهيم أنيس هذا الدمج الى خطأ الطفل فى تقسيم العبارة إلى أجزائها 
الصحيحة ؛ ويقول ان هذا يحدث عادة فى العبارات الكثيرة الشيوع , وقد لوحظ هذا فى لهجات 
كثيرة من لهجات اللغات الأوربية ويمكن أن نعزو لهذا كما يقول ‏ الخلط فى تقسيم العبارة 
ما جاءتنا به لهجة كلإمنا من أمثال الفعل «جاب» الذى لا شك فى أنه انحدر عن الاستعمال 
الصحيح «جاء بكذا» فخيل للطفل أن «الباء» جزء من الفعل «جاء» ولاسيما أنه كان ينطق 
به فى لهجة الكلام بغير همزة»("") , 


وهذه القضية «الدمج والادغام» ترتبط بقضية أخرى مثلها بل وتتداخل معها ألا وهى 
قضية : الاختصار والاختزال وهى ما تشكل محور السطور التالية . 


ثالثا ؛ الاختصار والاختزال : 
ونعنى بذلك اسقاط الحرف والتخلص منه . ويستخدم العوام الاختصار فى الكلمات 

ثلاثية الحرف والرباعية وحتى الكلمات ثنائية الحرف فإنها لا تسلم من الاختصار ويكتفى 

بحرف واحد . ومن ذلك : 

١‏ _-حروف الجر : والمعروف أن أغلب هذه الحروف تتكون من حرفين وعندما يسقط العامى 
حرفا منها يبقى حرف وحيد ليؤدى دور حرف الجر كاملا ولذلك فيمكن القول أن الحرف 
المفرد ذو شأن كببر من حيث أنه يمثل معنا قائما شريطة أن يكون هذا الحرف داخل 
جملة وأن يحل هذا الحرف محل حرف الجر ويكون الحرف الأول من حرف الجر هو 
البديل الكامل . 
ويستخدم العامى حروف الجر ف الأمثال بطريقتين فهو إما أن يبقى على حرف الجركما 

هوولا تختلف استعمالاته فى ذلك عن الفصحى . واما أن يتخلص من الحرف الثانى ويكتفى 

بالحرف الأول ومن ذلك : 
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ف 


-الابقاء على حرف الجر كما هو , كما فى المثل : «شيل ده من ده يرتاح ده عن ده» 2 
«إذا كان القمر معاك أيش على بالك من النجوم» . 

-اختصار حرف الجر : وهوما يعبرعنه بالادغام أى فناء أحد الصوتين فى الآخر كما 
فى المثل «قل م الندر واوفى» : « أقرب م المعزه للرياط » ؛ «الفار وقع م السقف قال له القط 
اسم الله عليك قال سيبنى وخلى العفاريت تركبنى» «قال ياباايه احلى م العسل ؟ قال : 
الخل ان كان بلاش» ؛ «الضحك ع الشقاتير والقلب يسبغ مناديل» ؛ «الطول ع النخل 
والتخنع الجميز» ؛ «زى الفجل متحزم ع اللماضه»(؟ ”) «العربى اللى منسفهع الياب» . 


أما حرف الجر «إلى» فان العامى لا يستخدمه ؛ اذ يسقط الهمزة ويكتفى بحرف اللام 
فيقول فى المثل : «طلع من نقره لدحديره» » «كان فى جره وخرج لبره» 
؟ حرف الهمزة : يستثقل اللسان العامى حرف الهمزة سواء فى أول الكلمة أو وسطها أو 
"آخرها فيتخلص منها فى كثير من الأحيان ؛ وقد يستبدلها بغيرها من الحروف المناسبة . 
ويرى أحد العلماء أنه من الممكن أن نعزوا ميلنا إلى التسهيل فى الهمزة الى القبائل 
الحجازية(* ") , 


- ففى أول الكلمة : تسقط الهمزة كما فى المثل : ابن الحرام لا بينام ولا بيخلى حد غيره 


فى وسط الكلمة : كما فى المثل «احنا اتنين والتالت جانا منين» .«افرحوا واتهنوا 
بقدومه جاكم يشومُه» 


فى آخر الكلمة : كما فى المثل : «ابطى الوعد واسرع ف التتميم» ,«ابطى 
ولا تخطى» » «ان كان جارك بلا حُك به جسمك » ؛ «الباب المقفول يرد القضا 
المستعءجل» . «دا وجهك والا ضى القمر» . 

واسقاط الهمزة ليس قاصرا على العامية الحديثة ولكنها كانت موجودة فى اللهجات 
العربية فى العصور الاسلامية , ويقول أحد العلماء «ان من يرجع إلى اللهجات العربية فى 
العصور الاسلامية يرى أنها مالت إلى تخفيف الهمزة والفرار من نطقها محققة لما تحتاج فى 
تحقيقها من جهد عضلى .. » وقد مالت كل اللهجات السابقة الحديثة إلى التخلص من 
الهمزة فى النطق فليس غريبا أن يتخلص منها أيضا معظم الحجازيين وبعض 
التميميين(7”) , : 
٠"‏ اسم الإشارة : للسان العامى طريقتين فى اختصار اسم الاشارة «هذا» : 

* الأولى : تختصر إلى كلمة «ده» فيقال فى المثل «شيل ده من ده يرتاح ده عن ده» وهذه 
شائعة فى ريف الوجه البحرى على وجه الخصوص . 


والثانية : تختصر إلى كلمة «دا» فيقال فى المثل «اجرى ومد دا شيىء يهد» وهذه 
اللهجة شائعة فى منطقة القاهرة . 


أما «هذه» للمؤنث فتختصر إلى «دى» كما فى المثل «دى عيشه وآخرتها الموت» . 


وبخصوص «هذا هوه«» و «هذه هى» فتختصر إلى كلمة «آدى» كما فى المثل «آدى الله 
وآدى حكمته» أى «هذا هو الله وهذه هى حكمته» والمثل «قالوا الجمل طلع النخله قالوا : 
آدى الجمل وآدى النخله» أى «هذا هو الجمل وهذه هى النخله» . 


ع -اسم الموصول : استعاض العامة عن الأسماء الموصولة كلها بكلمة مختصرة وهى «اللى» 
وهذه الكلمة عبارة عن الجزء الأول من اسم الموصول وبذلك أسقطوا الجزء الثانى من 
الكلمة . وعلى ذلك فكلمة «اللى» تدل على المفرد والموؤنث والاثنين وجماعة الذكور والاناث 
والعاقل وغير العاقل . وفى «الحدائق» أن كلمة «اللى» قد أكثر استعمالها فى اللغة 
المصرية وكثرت كذلك الأمثال التى بدأت بها(""2 . وبمتابعة الأمثال التى بدءت بكلمة 
«اللى» نجد أنها تبلغ حوالى ,5غ //(58) فى الحدائق ؛ وفى « الأمثال العامية » 
لأحمد تيمور يبلغ مجموع هذه الأمثال /77/1 مثلا بنسبة 8,7 ؛ وفى مجموعة كاتب هذا 
البحث ”50 مثلا بنسبة ” 9» . 


وعلى ذلك فتكون النسبة العامة هى - 489,7 + ,8 + 9,7 - 57,8 أى بنسبة 
”1١77‏ فى المجموعات الثلاث . 


معنى ذلك أن الأمثال التى تبتدىء بكلمة «اللى» تبلغ أكثر من «خمس» كمية الأمثال 
محل دراسة هذا البحث ؛ وهى بلا شك نسبة كبيرة تدل على أن اسم الموصول هذا يستحوذ 
على شعبية كبيرة لدى العامة لا فى مصر وحدها ولكن ‏ أيضا فى كل أنحاء الوطن العربى . 
ويؤيد هذا ما يقوله أحد العلماء من أنه «نكاد تتفق على استعمال الى بهذه الصفة معظم 
اللهجات العربية الحديثة ‏ إن لم تكن كلها فى جميع أنحاء الوطن العربى . فتسمعه فى 
السعودية وفى الكويت وغيرها من دول الخليج العربى وتسمعه فى مصر وما يليها من بلدان 
المغرب العربى , فإذا ما كنت فى سبته على البحر الأبيض المتوسط وإذا ما كنت فى طنجة فى 
شمال المغرب أو كنت فى مراكش وغيرها من بلاد السوس تجد «اللى» كاسم موصول , كما 
يضمنها أهل العراق والشام كلامهم(0؟ ") ويرجع المصدر السابق وجود هذا اللفظئى الفصحى 
بناء على ما يلى : 

+ -اما أن تكون:«اللى» أصلها «الذى» وما يتفرع عنه وقطعت الذال وما بعدها وبقيت 
«ال» ترخيما . 


ثانيا : أن نكون «اللى» اصلها «ال «ثم ضعفت وأميلت مع اشباع , ونحاة العرب 
لا يختلفون فى اعتبار «ال» اسم موصول . 

ثالثا : روى بعض القراء أنه قد قرأ بتخفيف الهمزة من «اللاء» وقياسها أن تجعل 
بين بين .. ويضيف أن تخفيف الهمزة من اللاء ونطقها «اللا» بغيرهمزة ‏ تسهيلا ‏ أخف على 
اللسان من تحقيقها وقراءتها على هذا النحو من التخفيف ساعد اللهجات الحديثة على 
امالة اللام واشباعها فصارت «اللى» واستعملناها اسما موصولا:يدل على المفرد والمثنى 
والجمع( 5 


ويرى عالم آخر أن «كلمة «اللى» الشائعة فى كل البلاد العربية بدلا من كلمات متعددة 
يمكن بعد الثامل أن ننسبها الى أصل قديم كان شائعا فى بعض لهجات العرب القدماء وأنه 


ف 


ف 


كان للعرب القدماء لغئان مستقلتان يصطنعون احداهما فى الأساليب الأدبية ويصطنعون 
الأخرى فى الحديث العادى(١1")‏ . , 

ويمكن أن نضيف أن قطع الذال والاكتفاء «بأل» مع مدها بالامالة ربما كان نتيجة 
استثقال خروج اللسان فى حرف الذال واتفاقا مع الميل إلى السهولة والتخلص مما قد يعوق 
الانطلاق فى التعبير باعتبار أن الاختصار لن يؤثر على المعنى . 

وفى هذا المجال يمكن الاكتفاء بذكر بعض النماذج مثل : 

«اللى ما يعرفك يجهلك» » «اللى ما ينفعش طبله ينفع طار» » «اللى يفوتك فوته وارتاج 
من قهره وان كنت عطشان ما تورد على نهره» ؛ «اللى ما يخاف من الله خاف هنه» ؛ «اللى 
ياكله الكلب وينجسه ياكلله السبع ويطهره» ؛ «اللى تحبل على الفرن ؛ تولد فى الجرن» ؛ «اللى 
تحبه حيّه يطوق بيها» . 

ولا يقتصر اسم الموصول «اللى» على بداية المثل رغم أنه يمثل ٠‏ 6 / من كمية الأمثال 
التى تبدأ بحرف الألف ؛ وأكثر من ««خمس» مجموع الأمثال محل البحث ؛ ولكنه قد يأتى فى 
وسط الكلام كما فى المثل «العيار اللى ما يصبش يدوش» ؛ «الصاحب اللى ما ينضع جته 
مدفع» 8 

وأخيرا فإن الاختصار قد بيدخل الى الكلمات ثلاثية الحروف كما فى الأمثال : «الاقتصاد 
نص المعيشة» ؛ «نص الفطره خُرُوب» , «على قد زيته كيل له , «القد قد الفوله والجس جس 
القُوله» . 


رابعا : الاضافة أو الزيادة : 


وكما أن اللسان العامى قد جرى على الاختصار والايجاز تمشيا مع التبسيط وخصوصا 
نظرية السهولة وهذا هو الغالب ؛ فإنه أيضا فد درج على الاضافة أو الزيادة ؛ وهذه أما أن 
تكون فى نهاية الكلمة بإضافة حرف الشين للدلالة على النفى كما فى المثل : 
« أثتى مِعْرفْت راحتى ما اعرَفْش » «١‏ الابريق المليان ما يُقْش » » « أتعلم السحر 
ولا تعمل بوش » ؛ « العيار اللى ما يُصبش يوش » . 
وقد ثاتى الشين بعد علامة الاستفهام كما فى المثل « ايش جاب طرْ لسبحان الله 5 » 
« ايش عجاب ده لده ؟! » « ايش حايّشك عن الرقص قال قصر الكمام » ؛ وهى فى هذه الحالة 
أما أن تكون اختصار عن طريق الدمج بين كلمتين « فايش » أصلها « أى شىء »("") وقد 
يكون اضافة خاصة وأن العامى يستخدم حرف الشين الزائدة كثيرا . فى هذا المجال يقول أحد 
٠‏ العلماء : «يغلب على المصرى زيادة حرف شين المقتطعة من شيىء فى آخر كل كلمة بعد النفى 
فيقولون « ما كتبتش » ونحو ذلك مما هو شبيه بشين الكشكشة عند العرب( " " ويقول آخر 
ومن أهم خصائص اللهجة العربية المصرية من حيث التركيب إضافة الشين للدلالة على 
النفى . مثل «مبا يرضاش» بدلا من ما يرضئا ' ". ويقول صاحب تهذيب. الألفاظ : «تستخدم 
الشين فى النفى والاستفهام فيقول أحد العامة «سافرتش» أى هل سافرت فيقول آخر 
ما سافرتش أى ما سافرت ولا يلحقون الشين بكاف المخاطبة الا على القاعدة المتقدمة أى فى 
النفى والاستفهام . فهناك فرق بين هذا التحريف الفاشى فى العامية وبين كشكشة ربيعة 
ومضر فإنهم يزيدون بعد كاف الخطاب للمؤانثة شينا فيقولون فى «رأيتك» وأيتكش ويقولون 
«بكنش» «عليكش» فى بك وعليك(*") 


وقد تكون الزيادة فى بداية الكلمة . ومن الظواهر الواضحة فى الجملة المثلية زيادة حرف 
الباء قبل فعل المضارع كما قى المثل : أبو ميه بيحسد أبو حُولِيّه(١‏ "2 ؛ أعمى وبيرمح فى 
النخل ؛ اللى بتحبل فى مكة بيجيبوا خبرها المجاورين ٠‏ اللى بياكل كتير بيشخ كتير. 

وقد يكون من المناسب الاشارة إلى أن العامية الجزائرية تتفق مع العامية المصرية فى 
إضافة الباء الزائدة قبل المضارع مما يدل على اتساع هذه الظاهرة , 


ومع أن اللسان العامى ‏ عادة ‏ يتخلص من الهمزة سواء فى أول الكلام أو وسطه أو 
آخره وقد يستبدل بها ما يناسب ظروفه في أحيان أخرى وغالبا يستبدل بها الحرف الذى 
تظهر عليه (الألف أو الواو أو الياء) الا أنه قد يضيفها إلى الكلمة فى بعض الظروف ريما 
لصعوبة النطق ببداية الكلمة بالنسبة لبعض الحروف كحرف الياء مثلا . فيقول المثل «ايد 
على ايد تساعد» , « الايد البطالة نجسه» , «اللى ما ايدى فى مقطفه ألف عفريت 
يلهفه » , «ايد على ايد تودى بعيد» . 


*# خامسا : أداة النفى : يفضل العامى استعمال حرف النفى؛ « ما » فى الجملة 
المثلية » وعندما تأتى أداة البنفى «ما» بعد اسم الموصول «اللى» يضاف البها فى كثير من 
الأحيان حرف الشين الزائدة كما فى المثل «اللى مش عاجبه الباب مفتوح» ؛ «اللى مش عاجبه 
يشرب من البحر» وبذلك تتخلص «ما» النافية من المد ويتحول الفعل بعدها مصدر كما في 
المثل «اللى مش قادر على حاجه يسيبها » «اللى ما يشوف من الغربال يبقى أعمى» . 

وكثيرا ما يأتى الفعل مضارعا بعد «ما» النافية كما فى المثل «اللى ما يعِدّنى ما اعده 
ولو كان النبى جده» ؛ ومن خلال ١/٠١‏ مثلا فى كتاب «الحدائق»("؟) نجد أن «ما» النافية» 
بعد «اللى» يأتى بعدها 7 مثلا فيها الفعل مضارعا ومنها ١١‏ مثلا يأتى الفعل ماضيا ومن 
الأمثال التى يأتى فيها الفعل ماضيا : «اللى ما فلح البدرى جى المستأخر يجرى» ؛ «اللى 
ما داق اللحمه تعجبه الفشه)(29) , 


وفى بعض الأحيان يسقط العامى حرف النفى ؛ وهنا يعتمد النفى على التلوين 

الصوتى . كما فى المثل «شفْتَش الجمل ؟ قال ولا الجمّال » . 

وليس معنى استخدام حرف النفى «ما» بكثرة فى الأمثال أن حرف النفى «لا» ليس له 
مكان فى الجملة المثلية ولكنه قليل الاستعمال كما فى المثل «لا بحبك ولا بقدر على بُعدك» » 
«لاقينى ولا تغدينى» ٠.‏ 

ومما يلفت النظرف استعمالات النفى فى الجملة المثلية أن الأمثال تستخدم تعبيرا يدل 
على الاستحالة أو قريب منها أوحتى المبالغة فى بعض الظروف . وهذه الأمثال تبدأ بكلمة 
«عمر» بضم العين وسكون الميم فيقول المثل «عمر ابن شهر ما يبقى أبن شهرين» » «عمر 
الحسود ما يسود» : «عمر الدم ما يبقى ميّه» «عمر الرايب ما يرجعش حليب» ؛ «عمر 
شجرة التبن ما تطرح زبيب» » «عمر الغاب ما يصح منه او تأد » وكلمة «عمر» هنا بمعنى أن 
هذا الأمرلن يحدث ولا يمكن تصوره . 


وقد تأتى «ما» فى بعض الأمثال للاثبات أو زائدة وريما كانت توطئة أو هى وما بعدها 
تحل محل فعل الأمر فيقول أحدهم «ما تيجى» أى «إئت» ؛ «ما تكتب» أى «أكتب» » 
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1.8 


«ما تتشرب» أى «اشرب» وترى ذلك أيضا فى المثل «يا ويل اللى ما تسقف له يجى لك 
راقص» 5 
* شادسا ؛ المبنى للمجهول : يتحاشى العوام استخدام صيغة المبنى للمجهول 
ذلك أنها تبدأ بالضم وهذه تمثل صعوبة على اللسان لذلك نجد أنه استبدلها بصيغة 
المطاوعة وذلك بكسر الحرف الأول مع إضافة حرف مناسب بعده وغالبا ما يكون ساكنا , أو 
تحويل الفعل الى مصدره . 

وبعد أن تم مسح المجموعات الثلاث(5 "2 محور هذا البحث ‏ تبين أن مجموع الأمثال 
التى تحتمل صيغة المبنى للمجهول تبلغ 7 مثلا وهى نسبة ضعيفة جدا ومع ذلك فقد 
حولها اللسان العامى الى الصيغة المناسبة لكى تتفق مع امكاناته بمعنى أن الكلمة العربية 
التى لا تأتى الا على صيغة المبنى للمجهول تحولت إلى الصياغة الجديدة التى ارتضاها 
الذوق العامى » ومن ذلك الأمثال الآتية : 

المثل الشعبى : اللى ينشرى ما ينشهى . الصيغفة العربية : الذى يُشْتَرى 


وم - 


ما وشتقن : 


المثل : بيع واشترى ولا تنكرى » والصيغة العربية : بيع واشترى ولا تُكُزَى 
_المثل : الأصيل يتعاتب أما الندل ما يتعاتبش 
وصيغتها العربية : الأصيل يُعَانَب أما الندل ما يُعَانبٍ . 
المثل : جنه من غبر ناس ما تنداس . 

وصيغتها العربية : جنة من غير ناس ما تُدأس , 

المثل : المرسال لا ينضرب ولا ينهان . 

الصيغة : المرسال لا يُضْرَبِ ولا يهان 

المثل : من بص لحاله انشغل باله . 

الصيغة : من بص لحاله شُغْل باله . 

المثل : مش كل الطير اللى يتاكل لحمه . 

الصيغة : مش كل الطبر الذى يُؤْكَلَ لحمه . 

المثل : ديل الكلب عمره ما ينعدل . 

الضيغة : ديل الكلب عمره ما يُعْدل . 


المثل : تكون فى ايدك تقسم لغيرك . وهذا المثل هو الوحيد الذى ذكره تيمور( * ؟) 
بصيغة المبنى للمنجهول وهو خطأ ولكنه عند العوام ينطق بغير صيغة المبنى للمجهول 
فيقولون : تكون فى ايدك وتقسم لغيرك بكسر التاء فى «تقسم» وليس بضمها . 

المثل : زى ولاذ الكُتّاب ينسرعوا من أول كف . 

الصيغة : زى ولاد الكتاب يُسْرَعوا من أول كف ... الخ . 

* سابعا : أداة التشبيه : يستخدم العامى أداة التشبيه «زى» بمعنى «مثل» فى 
الجمل المثلية كثيرا . وهى تأتى غالبا فى بداية الجملة المثلية : ويعنى ذلك أن المشبه غير 
موجود مما يعطى حرية الحركة لضارب المثل فى أن يختار المشبه كما يريد وفى هذه الحالة 


لا تكتفى الجملة المثلية بالمشبه به ولكنها تضيف عرضا لصور التشبيه وهى صور ثابتة لأنها 
تكن جسم الجملة المثلية واتفق الحس الشعبى على ثبوتها . 
وإذا حاولنا أن نستقرىء الاحصاء١'‏ 5) فإننا نجد ما يأتى : 
ف تيمور ؛ جاءت أداة التشبيه «زى» فى ١1/‏ 7 مثلا مقسمة الى قسمين : 
الأول : /ا9١‏ مثلا بدأت بكلمة «زى» . 
الثانى : ٠١‏ مثلا جاءت كلمة «زى» فى داخل الجملة . 
ف مجموعة كاتب هذا البحث : جاءت أداة التشبيه «زى» فى 7 مثلا . مقسمة 
إلى قسمين : 
* الأول : ١ه‏ مثلا بدأت بكلمة «زى» . 
* الثانى : 5 مثلا جاءت كلمة «زى» فى داخل الجملة . 


# 


لذ نا 


ومما لاشك فيه أن بداية المثل بحرف «زى» فضلا عن الميزات السابقة فإنه يعطى 
مرونة واختصارا فى الاستعمال ويفتح الطريق لاستعمال الجملة المثلية فى أكثر من مناسبة 
ولاكثر من مشبه مذكرا ومؤنث عاقل وغير عاقل . 


وكلمة «زى» تستعمل بمعنى شبه أو مثل . ويقول أحد العلماء انها لفظة فصحى 
تأتى أحيانا بالسين وأحيانا بالزاى والمعنى واحد ففى القاموس نقول «لاسى لمن فعل ذلك» 
أى لا.شبيه » وليست المرأة : بسى : أى مشابه وى كزى : مستو متشابه(7؟) , 


وهذه بعض استعمالات كلمة «زى» عند تيمور : 

* بداية المثل : زى النمل يشيل أكبر منه . 

#زى النحل ما يطلّعوش الا الدخان , 

زى نهار الشتا مالوش أمان , 

زى الورد كله منافع , 

* فى وسطالمثل : دخول الحمام موش زى طلوعه . 
الدنيا زى الغازيه ترقص لكل واحد شويه . 

الزرع زى الاجاويد يشيل بعضه . 

الفلوس زى العصافير تروح وتيجى ٠‏ 

الراجل زى الجزار ما يحبش الا السمينه . 

وهذه بعض استعمالات «زى» فى «موسوعة الأمثال الشعبية المصرية» : 
»* بداية المثل :- زى الوزحثْيّه بلابز. 

زى حجر الطاحونه يكركع وما فيش دقيق ٠‏ 

زى السمن على العسل . 

زى الشيطان سرّه فى بطنه 

زى عفريت القيّاله ما ينهدّش . 

* فن وسطالمثل :كلام زى الرصاص فى جته زى النحاس . 
المره زى الأرض . 

النسب زى اللبن أقل شيىء بيغبره . 


لها 


الولاده زى الحرامى . 

يا دارك زى جارك يا تقلع باب دارك ٠‏ 

البيع والشرا زى سكرة الموت . 

نا 

ومما لاشك فيه أن الظواهر السابقة التى اعترت الكلمة حتى أصبحت شعبية 
الاستعمال يمكن ارجاعها إلى قضية كبرى قد تحكم توجيهها ؛ أو يمكن أن ترتبط بخيط واحد 
يمسك أطرافها . أو أن هذه الظواهر تركز على قاعدة تمثل حجر الزاوية وهذه القاعدة يمكن أن 
نطلق عليها السهولة والتيسير ولا تعنى السهولة استبدال كلمات صعبة بغيرها من 
الكلمات السهلة , كما لا تعنى السهولة هنا هى الحرية المطلقة فى التغبير والتبديل لأن 
القضية ترتبط بأطراف ثلاثة المرسل والمستقبل وما بينهما من مادة لغوية , ولكن السهولة 
هنا تعنى فى رأينا ‏ التبسيط والتخفيف الصوتى . 

ومن المعروف أن العوام يكرهون التضعيف أى الشدة على الحرف ولذلك فإنهم يلجأون فى 
كثير من الأحيان إلى تخفيفها عند الضرورة . أما فى غالب الأحوال فإنهم يتحاشون التضعيف 
أصلا ؛ ويكفى فى هذا المجال أن نعيد قراءة الأمثال التى دخلت فيها الكلمات العافية 
المضعفة فنجد أنها لا تزيد على ١1/‏ كلمة (سبعة عشر كلمة) فى آلاف الأمثال محل هذه 
الدراسة .. وفضلا عن ذلك فهو يلمس أيسر السبل لتوصيل فكرته للغير فنراه يدغم الأصوات 
ويسقط منها ما يمكن التخلص منه دون ضرر أو اخلال .. 

ويرى أحد العلماء «أن هذا التطور تغيير الكلمات ‏ هو أحد نتائج السهولة التى نادى 
بها كثبر من المحدثين والتى تشبر إلى أن الانسان فى نطقه يميل إلى تلمس الأصوات السهلة 
«ويضيف» أن القدماء قد اعترفوا بكراهية التضعيف ولعلهم يريدون بهذا أنه يحتاج إلى 
مجهود عضلى»(5؟) , 

وبالإضافة إلى ذلك فالشعبى يلجأ إلى التماس المرونة والتطويع والتوفيق سين كافه 
المتطلبات اللسانية والفكرية وضوابط اللغة الأم لكى يستطيع أن يوجد نوعا من الانسجام 
بين الأصوات تتفق مع الذوق أو الحس الشعبى . 

ويفسر أحد العلماء التغييرات الصوتية والقلب المكانى وغيرها من الظواهر اللسانية 
بأنه ريما كان نتيجة خطأ فى السماع أو نتيجة اختيار متعمد(؛ ؟) . 


وقد يضيف الباحث الى ذلك أن هذا الخطأ ربما كان خطأ المتكلم نفسه , ذلك أن العامية 
لغة صوتية وهى مسموعة أكثر منها مكتوبة ؛ بل أن هذه الأمثال ‏ برغم قدمها ‏ لم تسجل 
على الورق الا فى السنوات الأخيرة ؛ ومن ثم كان من الطبيعى أن يصل الاهتمام بالتحديد 
الصوتى للمفردات . وهكذا يمكن أن تتداخل المفردات دون أن يضيع المعنى ؛ لأن المتكلم يعى 
تماما أن هناك عناصر أخرى تعمل على توضيح المعنى كالاشارات وتعبيرات الوجه وطبيعة 
المكان ومستوى الحوار بين المتكلم والمستمع والهدف الأساسى من الحوار ؛ كل هذه العوامل 
وغيرها يلعب دورا هاما فى توضيح المعنى ؛ وعلى ذلك فإن الاقلال من تحديد المفردات والدمج 
أو التضمين أو الإشارة أو التخلص من المط وخشهنة التعبير وتنافر الحروف كلها تتكامل فى 
ايصال المعنى للطرف الآخر . وهذه الظواهر قيما نعتقد ‏ ليست قاصرة على العربية ولكنها 


ريما تشمل اللغات الأخرى . 

وقد يرى الباحث أن هذه الظواهر من نتائج الحرية الكبيرة التى يمتلكها الشعبى نزولا 
إلى السهولة وجريا وراء خفة الاستعمال ورشاقة التعبير ولذة واستلطاف التركيب الجديد وهو 
استلطاف جماعى والا لما كتب له الذيوع والانتشار. 


وقد يرى الباحث ضمن تلك الأسباب أيضا طبيعة الارتجال الذى يصاحب اللفة 


## 
«كلمات عامية عربية» 


ان الكلمات العامية التى اعتمد عليها هذا البحث هى كل؛ ما أمكن حصره فى 
المجموعات الثلاث(*؟) . وان استعراض الكلمات العامية التى تم احصاوّها فى هذه 
المجموعات قد أثبت أن حوالى 5١‏ / من هذه الكلمات قد كشفت القواميس والمراجع عن 
وجهها العربى ‏ كما سنشير يما بعد وانها ليست روافد أو بقايا لغات أخرى(؟) كما 
ادعى البعض ., وان هذه الكلمات عربية الأصل وعندما نزلت إلى المستوى الشعبى ابتعد 
عنها المثقف واستهجنها منذ القرن التاسع عشر أو أنها كلمات مولدة(7) . وقد ساعد على 
ذلك عدة عوامل منها : 
١‏ - تدخل الذوق الشعبى فى اعادة صياغة الكلمة وتشكيلها . 
١‏ -عامل الزمن وأثره على بنية الكلمة وتغيرها حسب ظروف المجتمع وتطور حركته . 
٠‏ - عامل المكان واختلافه من بيئة زراعية الى صحراوية إلى بحرية إلى صناعية .. الخ . 
ع الاستعلاء الطبقى وما تبعه من استعلاء ثقافى واستهجان بعض الكلمات الفصحى 
التى سارت بين الفئات الشعبية . 
ه ‏ التطور الطبيعى الناتج عن حيوية اللغة وقدرتها على الاستيعاب مع المحافظة على 
البنية الأساسية للكلمة . 
والكلمات ذات الأصل العربى تتمثل فيما يأتى : 


» حرف الألف : 


١‏ #ادّى : المثل « أبو العينين قال لبنته كل زبون إِدى له شكله » وفى الوسيط(8؟) : ادى 
الشىء : قام وأدى الدين : قضاه . وأدى اليه الشيىء ؛ أوصله اليه . 
؟ ‏ أح : المثل « اللى يلعب الدّح ما يقولش أ » يقولون عند التوجع «أح» : وهى كلمة 


عربية تقال عند الأله(35) وهى بفتح الألف وضمها والحاء المهملة يدل على وجع ٠‏ 


بالصدر يقال : أح الرجل اذا سعل »(**) , 


7_ادقلج : المثل « زى البيض بيتدقلِج على بعضه » والمثل « خرطه الخراط وادّقلج 
مات » . أصلها يتدألج » وادغمت التاء فى الدال : أى يمشى مبطئا مع تمايل . والأصل 
فى الكل « دعلج » وأبدلت العين همزة(١*)‏ . وفى كتاب « فى اللهجات العربية » أن 
« دحرج » تطورت فى اللهجات القديمة الى « دعلج » بأن جهر « بالحاء » فأصبحت 
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إلذ 


«ر عينا » وبأن قلبت « الراء » « لاما » وهكذا رويت لنا الكلمتان فى المعاجم العربية 
على أنهما صحيحتان ثم تطورت الأخيرة منهما فى لهجة كلامنا الى « دألج »(؟*) . 
إتلم . فى المثل ٠:‏ إِتلَّمّت الحبايب ما بقاش حد غايب » «١‏ اتلم المتعوس على خايب 
الرجا » وهى بمعنى اجتمع والأصل فيها « التم » وحدث قلب مكانى . وفى القاموس : 
« التم » :« اجتمع ##فية ” 
ه ‏ أتاوى : المثل «٠:‏ اللى افرقه وانا مِشْتِهِيه أقغد جنب الحيط واتاويه» من « توارى » 
أى استتر وريما كان الأصل « أثاوى » وابدلت الثاء تاء(؛؟ *) . 


* حرف الباء : 


» بدَّك : المثل « ان كان بِدّك تهريه اسكت وخَلّيه» « والمثل « اللى بدّك ترهنه بيعه‎ - ١ 
وكلمة « بد » بمعنى الرغبة و« الأصل فيها « البده » بضم الباء وفى القاموس : البده‎ 
' , بالضم : الغاية(* ")2 وفى اللسان البده : أول الشيىء أو ما يفجا منه(*)‎ 


" سيره : المثل « كان فى جَرّه وخرج لبرّه » والمثل «من بره طق طق ومن جوه فاش وبق» وقد 
ذكرها الزبيدى فقال عنها : يقولون جئت من برا قال محمد والصواب « جئت » من بر 
« وذهبت » يرا و« البر » خلاف « الكن » وهو أيضا ضد البحر والبرية منسوبة إلى البر 
وجمعها برارى("”2 . وقال الازهرى هو من كلام المولدين80*) , 


# بَظحَه : المثل :« اللى على راسه بَطحه يحسس عليها » وهى بمعنى أنه « اذا ألقى 
انسان على وجهه ويراد منه الضرب والغيبوبة »(>*) . ويقال بطح فلانا : ألقاه على 
وجهه< 2١'‏ وأما فى العامية فيقال بطح فلان فلانا : ضربه بحجر أو عصا.فاصاب 
جبهته أو رأسه فشقه وأدماو(51) . 


5 س باس : المثل : احترت يا بخره أبوسك منين » والمثل : « بوس راس مراتك فى الفرشه 
ولا تبوسهاش فى الجلسه » والبوس تقبيل : فارسى معرب("") وهى مولدة عامية 
تكلسوا بها وصرفوها(”5) , 


ه # بس : المثل :« كل ما أقول يارب توبه يقول الشيطان بس النوبه » وهى بمعنى حسب 
فى استدراك الزبيدى ذكرها فى العين(؟'2 وفى القاموس البس ؛ لت السويق أو الدقيق 
بالسم(*') وفى الوسيط : بمعنى حسب وهى فارسية(07) وفى قول آخر بمعنى 
« كفاية » وهى تركية(317), 


5 برطيل : المثل :« البرطيل شيخ كبير » بكسر الباء بمعنى الرشوة وهو فى اللغة حجر 
مستطيل . وقيل أصله أن رجلا وعد آخر بحجر اذا قضى حاجته فلما قضاها أتاه 
بحجر ثم قيل لكل رشوة7؟26 . ويقال طست مياه أوخزان وهى فارسية( 75), 

 /‏ بدرى : « البَدْرِيّه تعلم أمها الرَعِيّه » « أهل مصر تستعمله لأول كل شىء فى الوقت 
والفاكهة ؛ وقال الفراء فى أول انتاج البدرية ثم الربعية ثم الدفئية( ' "2 وفى القاموس : 
البدرى من الغيث : ما كان قبل الشتاء والبدرى السمين(١7)‏ , 


8 - برجس : المثل : « أعمى وبيبرجس فى النخل » البرجس نجم وقيل هو المشترى 
و« البرجاس » غرض ف الهواء وأظنه مولدا(؟”) , 


8 سايصرقة : المثل : « ان حضر العيش يبقى المش بَشرقه("") وهو مأخوذ من 
شبارق( 074 وفى القاموس شبرقه : قطعه ومزقه , وفى اللسان شبرقت اللحم : قطعته 
وفرقته(*") , 

١‏ بال :المثل :« صاحب بالين كداب وصاحب تلاته منافق » بمعنى الحال أو الشأن 

ويقال فلان رضى البال70"), 


١‏ بق : المثل :« ارميه البحر يطلع وف بُقّهِ سمكه » يقال بق الرجل بقا : أكثر القول فى 
صواب أو خطأ , بق الكلام : لفظه وبق الخبر : أذاعه0779, 

5 - بص :المثل «٠:‏ اللى يبص لفوق رقبته توجعه » وفى القاموس بص : برق ولمع (278, 

١‏ سربربور : « أم بربور ما بتبور » فى القاموس بمعنى طعام هلامى(75), 

5 - بهدله : المثل :« الفقرحشمه والعز بهدله » .فى القاموس البهدلة الخفة والاسراع 
فى المشى( 4 , 

6 سبَعْبَعْ : المثل :« اللى يعمل جمل ما يبِعْبَعْش من العمل » « بعبع » أى صرخ بعجزه 
وانهزامه وهى مقلوب « عبعب » وفى القاموس : عبعب : انهزة( !64 ؛ وهى مفتوحة 


الباء وسكون العين فى الاثنين. 
بَعَْقْ : المثل :« لما يشبع الحمار يبعزق عليقه » وهى بمعنى نثره ففرقه ؛ وهى 


مقلوب زعبق الشيىء : فرقه وبدده كبعزقه(4”7), 
 ١١/‏ بطط :المثل :« اللى نحرته فى سنه نبططه فى يوم ؟ ! » والمثل : « اللى يحرته التور 
يبططه الجمل » وفى الوسيط بطط العجين بسطه ومده وهى محدثة(855), 
- بزبوز : المثل :« ابريق انكسر وآدى بزيوزه » ؛ والبزيوز : رعاع الناس , وفى القاموس 
البزباز الكلام الخفيف الحركة والقول فيها بزيز وأشبعت ضمة الباء الثانية والبزيز : 
قصبة من حديد على فم الكبر(؛8), 
حرف التاء 3 
١‏ - تلمض :المثل «٠:‏ اللى واخد على أكلك يتلمّض لك » يقال تلمض فلان : أخرج لسانه 
فمسح شفتيه من طعام وتلمظت الحية : أخرجت لسانها("8). 
* - تكعبل ؛ المثل : « زى الخنفس يتكعبل فى المشاق »(6) الأصل فيها قعبل وأبدلت 
القاف كافا , وفى القاموس : القعبلة : اقبال القدم كلها على الأخرى(87), 
تبغدد : المثل : « زى العوالم تتبغدد فى بيت الزبون » وفى القاموس : تبغدد : تشبه 
بأهل بغداد وتبغدد فلان على عمله : بطر واستخف به(48), 


ع أتاويه : المثل :« اللى أفرقه وانا مشتهيه اقعد جنب الحيط واتاويه » وفى القاموس : 
تاه يتوه وتوه : هلك . والتوه الذهاب(45). 


ع4 


854 


* حرف الجيم والحاء والخاء : 


اسجخ : المثل :»« قاعد على نخ وعمال بِيجُخ » : بمعنى التهويل والادعاء , وفى القاموس 
جخ بمعنى بخ : عظم الأمر وفخم(' “ولا يبعد أن تكون « جخ » محرفة عن 
جخف(11), 

 *”‏ جوه : المثل : « ألف عدو برّه البيت ولا عدو جُوَاه » جو كل شيىء : بطنه 
وداخله(”") ويقولون فلان جوا أى ليس خارجا قال المجدى : الجو : داخل 
البيت(55), 

# جعيص : المثل « اذا كان طباخك جعيص ياما تشبع من المرق » وأصلها : 
ر الجعيس » وهو الغليظ الضخه(؟ *) والعامة ضخمت « السين » فتحولت الى 
« صاد » . 

ع حزق ؛ المثل : « البقرة بتولد والطور بيحزق ليه ؟ قال آهو تحميل جمايل » ويقال 
ثياب محزقة : ضيقة ؛ والأصل فيها حزك وأبدلت الكاف همزة ؛ ففى القاموس حزكه 
يحزكه عصبه وضغطه وبالحبل شده واحتزك بالثوب : احتزم(*5). 

هحط:المثل « جوزوا الشحّاته تتغنى حطت لقمه فى الطاقه وقالت : حسنه يا ستى » 
يقال حط الشيىء وضعه وأنزله أو القاه(' 25 وفى القاموس : الحط : الوضع . وحط 
الشيىء : أنزله وألقاه وحط السعر : أرخصه(57), 

5 سحته : المثل : « واحد شاف صُرْهِ(4>) صاحبه مدلدل قال له : هات حته لقطتى » . 
فى القاموس حَنَّه : فركه وقشره والحتة بفتح الحاء : القطعة(>6). ويقولون : ضربته 
حته معناه : اكتفيت فله معنى فى كتب اللغة والحت : ما لا يلتزق من الثمرا : .)١ ١‏ 

/ا ‏ حلياط : المثل : « يا حلياط السكه بلاط» فى الوسيط حلط ؛: غضب » 
وحلط : لح فى الحلف » وحلطق الأمر : أسرع(١١١)‏ , 


.م حنك : المثل : « الطايبه لحَنَكَكْ والنيه لصاحبها » ويقال حذنكته التجارب أى 
أحكمته(” 2١١‏ ؛ وفى القاموس ؛ الحنك محركة : باطن أعلى الفم من داخل أو الأاسفل 
من طرف مقدم اللّحْبين ..ج أحناك(7١3)‏ , 

به حفان : المثل : « اللى ياخده الطحان حِفَّان بِحْنَان يقدمه حصان بحصان » 
والحفنه : ملء الكف . وفى القاموس : الحفن : أخذك الشيىء براحتيك والأصابع 
و0 1م 


.. )١١"(هيرض: خيبط : المثل « خَبْطنين فى الراس توجع » خبطه بالتصا‎ ٠ 

خش :المثل :« خش بثى تنتشى » «٠‏ اكذس بيتك ورشه ما تعرف مين يخشه » , 
هى عربية صحيحة . وقال فى القاموس خششت فيه : دخلت(7١١)‏ , 

خربش : المثل « كلم القطه يَخَرِيشَك » يقال خربشنى بأظفاره أى آذتى(7١١)‏ 
والأصل فيها خمش ثم أبدلت الميم المضعفة وأبدلت الأولى راء فصارت خربش وفق 
قاعدة المخالفة . وفى القاموس : خمشّ وجهه قطع قطعا فيه(4:١)‏ , 


* حرف الدال : 

١‏ دبكه : المثل « زى الشعبر دَبَكّه وقلة بركه » ربما كان أصلها دريكه(5 ' )١‏ وهى الطبلة 
وأسقطت الراء خاصة وأن المعنى فى المثل : جلبه وهو قريب من صوت الطبلة . 

"٠7‏ دب :المثل :« ان شفت أعمى دِيّه وخد عشاه من عبه ما انتش أرحم من ربه »وى 
الوسيط : دب فلانا بالعصا :ضريه( 2١١١‏ , 


“ا سا دحديره : المثل : « طلع من نقره وقع فى دُخْدِيرهٌ » تدحدر : تدحرج ودحرجه : حركه 
فاندفع منحدرا(١١١)‏ والأصل فيها تدحدر وأدغمت التاء فى الدال وأجتلبت الهمزة 
لامكان النطق فى الابتداء(7١١)‏ , 

5 دبق : المثل «٠:‏ تبّقى يا خايبه للغايبه » فى القاموس دبأه تدبيئا : غطاه وواراه ودب 
كمنع.: سكن ودبأ : سكن واسكن( 2١١7‏ , 

ه ‏ دغرى : المثل : « امشى دُعْرى يحتار عدوك فيك » بضم الدال وسكون الغين وكسر 
الراء . الدغرى بفتح الدال المشددة والراء يقال : دغرى لا صفى : اقتحموا عليهم 
ولا تصافوهه( 2١١5‏ ويقول تيمور هى كلمة دخيلة من التركية وأصلها « طغرى » 
ومعناها الاستقامة فى السير("١١)‏ , 

> - دست : المشل :« اللى فى الدست تطلعه المغرفه » تستعمله العامة لقدر 
النحاس("١١)‏ , 

/؛ ب السدون : المثل : « اللى اشترى الدُون بالدون رجع لبيته مغبون » وهى بمعنى 
الخسيس الحق(1١١2‏ , 


8 -دردى :المثل ؛ « اذا كان النبيت دِزدِى والعشيق كردى والتقل فول حار 
والعشا بصار(*١١)‏ ايش يكون الحال » ؟ دردى بكسر الدالين وسكون 
الراء . وق القاموس دردى الزيت : ما يبقى أسفله(9١١)‏ , 

9س دردح : المثل « ابن بلد ومدزدح » الأصل فبها تدردح وأدغمت التاء فى الدال واجتلبت 

الهمزة لا مكان النطق فى الابتداء وفى القاموس الدردح : المولع بالشىء( 2١"‏ , 

٠‏ سدح : المثل « اللى كان امبارح يقول كخ صبح النهارده يقول دح » «١‏ اللى يلعب بالدّح 
ما يقولش أح » فى القاموس دح . دح : لعبة للصبية يجتمعون لها فيقولونها فمن 
أخطأ قام على رجل وحجل سبع مرات7١١١)‏ ودح فلانا : ضربه بكفه ودح : دفعه 
ورمى به(177) , . 

١‏ سدادى :المثل :« من داداك داديه واجعل ولادك عبيده ومن عاداك عاديه روحك مش 
فى ايده » وفى الوسيط : « الدّدا : اللهو واللعب(؟؟3) , 

١‏ -دى : المشل « الدّئ ع الوتان أُمرّمن السحر» وهى محرفة عن الدوى . قال 
المجدى : الدوى : الريح الخفيفة ودوى الرجل سمع له هدير(؟ )١7‏ , 


* حرف الراء والزاى : 
١‏ سراح : المثل « راح النوار وفضل القوار » ؛ « راحت السكره وجت الفكره » وفى القاموس 
رحت الى القوم : ذهيت اليهد(* .)١”‏ 


يله 


هلدا 


رد :المثل :« الباب المردود يرد الأجل المستعجل » وهى عامية مبتذلة(؟3) , 

“ا رك : المثل :« رَكَ الحيطه على قالب » والمثل « الرّك مش ع النون الرك على الزنون » 

٠‏ أى أن السرليس فى حرف النون ولكن فيمن يستغل هذا الحرف وهو مثل سحرى صو 
وكلمة « الرك » بمعنى ما يعول عليه(7"١)‏ , 

5 - زبون : المثل : « الزيون الزفت يا يبدّريا تأخَّر » وهى كلمة مولدة قالها ابن الانبارى 
وفى امثال المولدين « الزبون يفرح بلا شيىء )١١4(»‏ , 

ه ‏ زريبه : المثل : « خد من الزرايب ولا تاخدش من القرايب » له أصل فى اللغة ؛ وفى 
القاموس : الزرب : المداخل وموضع الغنم وما يعمل كالحائط من الغاب ويكسر 
كالزريبة7* 2١١‏ وفى الوسيط : حظيرة الماشية( 2١‏ , 

” - زلابيه : المثل : « هى كل الوقعات زلائيه » قيل هى مولدة والصحيح أنها عربية 
لورودها فى رجز قديم(١‏ "21 وفى الوسيط : حلواء تصنع من عجين رقيق تصب فى الزيت 
وتقلى ثم تعقد بالدبس("7١)‏ , 

/ا ‏ زعل : المثل : « رُعَلّهِ على طرف مناخيره » . وفى الوسيط زعل من الشىء : تألم 
وغضب!(؟؟31) , 

م - زغزغ : « المثل : الدلع فى الكبيرزى الزغزغه فى الحمير » الزغزغة : السخرية . ويقول 
الزمخشرى فى أساس البلاغة ؛ زغزغ الشيىء : حركه تحريكا شديدا وتسزغزغ : 
تحرك(*؟١),‏ 


: 5 - زقل : « الرّقل بالطوب ولا الهروب » الأصل فيها زجله وأبدلت الجيم قافا مهموزة , 


وفى القاموس : زجله بالشيىء : رماه ودفعه(*١)‏ , 
٠‏ سؤن /المثل : « دبور زن على خراب عشّه » زن بمعنى طن وفى القاموس زن عصبه : 
يبس10؟1) . 
١‏ سزوعه :المثل :« جوعه على جوعه تخلَّى الصبيه زوعه » ويقولون أصبح زوعة وهو 


صحيح لغويا . وفى القاموس : زوع العنكبوت فكأنه يقول : صار مثل العنكبوت خلقته 
مشوهة(157) , 


* حزف السين : 

» ست : المثل : « ست وجاريه على طبق البساريه » يقولون للمرأة العظيمة « ستى‎ ١ 
أى ياست جهاتى(؟15) وفى العامية ستى : أى جدتى كما يقال سيدى أى‎ 
7 )1١5(ىدج‎ 

سك والمثل :»م لولاك يا لسانى ما انسكيت يا قفاى ». والمثل « اللى يقدم قفاه للسّك 
ينْسَك » وفى القاموس تضبيب الباب بالحديد( ' 2١4‏ والأصل فيها صك وأبدلت الصاد 
سينا وصك الباب : أغلقه والسك : سد الشىء(١4١)‏ 

سلفه : المثل : « مركب الضراير سارت ومركب السّلايف غارت » ذكرها الزبيدى فقال 
ويقولون فلان « سلف » فلان اذا تزوجا أختين( 2١"‏ وننول فلانة سلفة فلانة : زوج كل 
منهما أخ للآخر, وفى القاموس : هما سلفان أى متزوجا الأختين(15١)‏ , 


اسخام : المثل : « ما اسخم من ستى الا سيدى » فى القاموس : السخام : الفحم أو 
سواد القدور ويقول الزمخشرى فى أساس البلاغة سخم الله وجهه :طلاه بالسخام وهو 
سوا القدر والفحه(؛ ؟١)‏ . 

ه ‏ سايب : المثل : «كل حماره سابت ودوها بيت أبو نابت » فى القاموس « السيب » 
مصدر ساب أى جرى ومشى مسرعا("؟١)‏ , 

” سف :المثل : « عويل قال له كفه اللى تفرقه سِمُه » يقال سف الدواء : تناوله يابسا 
غير معجون(' * )١‏ وفى القاموس السفة : القبضة من القمح ونحوه( !6 .)١‏ 


* حرف الشين : 

١‏ شاف : المثل :« اللى شاف أخير من اللى سمع » يقولون شاف الشيىء أى 
نظرو(54١)‏ , 

١‏ س شيخ : المثل : « شخُوا على كلكم ياللى الزمان خلانى لكم » الشخ : البول(5؟١)‏ وفى 
القاموس شخ شخا : بال ويقول الزمخشرى فى أساس البلاغة : شخ ببوله : أرسله 
بصوت( 230١‏ , 

ا #شاطر : المثل : « طول ما الولاده بتولد ما على الدنيا شاطر » فى القاموس الشاطر من 
أعيا أهله خبثا(! 20١‏ , 

شلح ؛ المثل : « ان فاتك البدرى شُلّحَ واجرى » والمثل « الف حرامى ما يشلّحوش 
عريان » يقال شلح فلان اذا خرج عليه قطاع الطريق فسلبوه ثيابه وعرُوه » المشلح 
الذى يعرى الناس ثيابهه(؟ 2١"‏ , 

ه ‏ شملوله : المثل : « أم العيل مشلوله واذا كانت ميت شَمْلُوله » الشملال : السريع 
الخفيف(؟١1)‏ , 

> شمت : المثل : « قعده على قعده فات النهارده واتشمثت الاعدا » يقولون شمت العدو 
فين( )١١‏ , 

 /‏ شوبش : المثل : « شوبش يا حنا حط النقوط يا ميخائيل » منحوتة من كلمتى 
شىء بشىء : أى يا من تحضرون هذا الحفل قدموا لنا منحة من بعض.المال وكل 
شىء تقدمونه سيرد لكم بشىء آخرط * )١*‏ ويرى تيمور أن أصلها « شاباش » دون 
أن يوضح اللغة التى تنتمى اليها الكلمة(؟؟١)‏ , 

م - شال ؛ المثل : « أصعب من شيل الحجر » شال بمعنى رفع يقال : شال الشيىء أى 
ارتفع وشالت الناقة بذنبه)(7؟؟١)‏ , 

.ه ‏ شويه : المثل يا حيرتى فى اللى أما هو لى كمان شويه يقلعه لى » الشوية : القليل من 
الكثير والشوية : البقية من الشيىء(5*١)‏ وأصلها اما الشواية ثم اختلس اشباع 
فتحه الواو واختفى الاشباع . قال الميدانى الشُواية بالضم الشيىء الصغير من الكبير 
وفى القاموس الشُوى : الأمر الهين(2995 , 
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هلدا 


* حروف الصاد والطاء والظاء والعين 03 

١‏ صعلوك :المثل :« ايش جابك يا صعلوك بين الملوك » يقولون فلان صعلوك . قال فى 
الزاهر : الصعلوك كعصفور : الرجل الفقبر(  )١١‏ , 

>" ساصهين : المثل :« صهين تقلعص حليط تكسب » الأصل فيها « صه » وظنها البعض 
عن طريق السمع الخاطىء أنها سهين فصرفوها وقالوا : صهين . وفى القاموس : 
«د صه » بسكون الهاء وكسرها منونة كلمة زجر للمتكلم : أسكت(1١١)‏ , 

ل طشاش : المثل : « المّشاش ولا العمى » الطشاش :ضعف البصر(7١١)‏ , 

ع طشت : المثل : « قُطع الطّشْت الدهب اللى أطرش فيه الدم » والطشت اناء معروف 
والأصل طست وأبدلت شينا وفى القاموس الطشت : الطس(77١)‏ , 

ه طرش : المثل السابق . وطرش معرب وليس بعربى قديم ولكنهم صرفوه وقيل هو أقل من 
الصمو(؟١١)‏ , 

“سطرشا :المثل :« اللى ترميه بفوله يطزشاً » بمعنى الضيق والغيظ . وطرشه : ضربه 
حتى أضعفه والأصل فيها طرشحه وفى القاموس الطرشحة الاسترخاء وضربه حتى 
طرشحه( 2155 , 


:)ا ب ظرط: المثل : « مااظرظ من ستى الا سيدى » الأصل فيها ضرط وأبدلت الضاد 


ظاء . وفى القاموس ضرط : أخرج ريحا من استه مع صوت77١١)‏ وأضرط به : عمل له 
بفيه كالضراط فهزىء به(77١)‏ , 

8 سعاوز : المثل : « اللى عاوزه بيتك يتحرّم ع الجامع ( تالا الزامين : العوز هو 
الحاحة(2)154 , 

9 عاير : المثل :« لا تعايرنى ولا أعايرك ياللى الهم طايلنى وطايلك » يقال « تعايرا » 
« تعابيا »؛ وعبّر فلانا : ذكره بعيوبه(>١١)‏ والكلمة فى المثل السابق مأخوذة من 
كلمة« عبر » أما كلمة « عاير » فى المثل :« اللى بيعايرما على باله من اللى داير » وهى 
من المعايرة بالقياس بالحجم والسعة وفى اصلاح المنطق لابن السكيت « قد عايرت 
الموازين عيارا ويا فلان عاير ميزانك »(3170) , 

٠‏ عويل : المثل : « عويل بلاده عويل بلاد الناس » فى القاموس : عول فلان عليه 

معولا : اتكل واعتمد( 2371 , 
سعيط : المثل :« المعزه العيّاطه ما ياكلش أبنها الديب » فلان عيط اذا صاح(177) 
وفى مصر أخذت الكلمة من البكاء(377) , 


سعيل : المثل : « مرضاة العَيّله قليله يا بخيله » يقال عيل الرجل أهل بيته الذين 
يكفلهم . ويقال عنده كذا وكذا عيلا أى كذا وكذا نفسا من العيال(؟7١)‏ ., 


,)17* س عايق : المثل : « عايق ومدايق » العيوق : العلو(‎ ١ 


»* حروف الفاء والقاف والكاف : 


١‏ فتش : المثل : « الرغيف إن اتفتّش ما يتاكلش » لغوى صحيح والتفتيش 
طلب من د 70 
"' فحت : المثل : « كل شيىء بالبخت الا القلقاس ميه وَفّحْت » يقال فحث فحثا أى 
بحث وفحث الأرض والأصل فتح وحدث قلب مكانى(177), 
* س فنئسار : المثل : « الفشر والنشر والعشا خبيزه » تقال للهذيان وليس من كلام 
العرب30780) , 
س فطس : المثل : « تفطس ولا سكينة المفش » فطس : مات(75١)‏ , 
ه - فرشح : المثل : « طاهرت انا عنبر قام فرشح سعيد » ومعناه اذا فتح ما بين 
رجليه( ١"‏ والفرشاح : الأرض الواسعة العريضة(١14)‏ , 
5 ففقع : المثل : « لولاكى يا جارتى لا تفقعت مرارتى » يقولون فلان فقع من 
القهر("16) , 
/ا ‏ قحبه ؛ المثل : « تكلم القحبه تتهيك وتلهيك واللى فيها تجيبه فيك » والمثل « أبعد 
عن القحب والسرقه واعمل كل شيىء تلقى »قحبه : فاسدة والقحب : المسن والعجوز 
يقال لها قحبه2 2١47‏ . والعجوز يأخذها السعال(؟5١)‏ , 
م قحف : المثل : « رينا ما بيديش للقحف عدله » وفى اللسان القحف . العظم الذى 
فوق الدماغ من الجمجمة , والقحف اناء من الخشب(” )وقد أخذ اللفظ للصلافة 
على سبيل المجاز(1470), 
9 القفدان ؛ المثل : « الدى ع الودان يقلب القفدان » وفقد : صفع وممد بفتح الفاء 
وبكسرها : ضعف واسترخت مفاصله(147), 
٠‏ قفقف : المثل :« عرايا مِقَفْقفين جابو بعشاهم ياسمين » فى الوسيط قفقف : الذى 
اسطكت أسنانه واضطرب حنكاه من البرد وغيره والتقفقف ؛ الفك(154١)‏ , 
قفرقض : المثل : « ان قرقض الكلب عصاته ليس بالنعم يجود » الأصل فيها 
قضفض وأبدلت الضاد الأولى راء وفق قاعدة المخالفة وفى القاموس قضقض الوتد : 
قلعه(155) , 

. تب : المثل : « الغادم ينطب والمالح ينكب » وهى من لغة مصر ولكنها فى العربية‎ ١7 
, وفى القاموس كبه : قلبه(151)‎ 2١ ' قال المجدى : كب الشيىء أى أهرقه(‎ 

,)١5 كبب : المثل : « كُبب والله المسبب » فى الوسيط كبب الغزل : جعله كيه(‎ ١ 

١ 5‏ كخ : المثل :« محدش يقول على خراه كخ » فى الوسيط زجر للصبى عن تناول شيىء 
لا يراد أن يتناوله(57١)‏ , 

١5‏ - كش : المثل : « جم يحلبوا القرده كشت قالوا : يغور اللبن اللى ييجى من وش 
القرود » . فى الوسيط تستعمل « كش » الآن بمعنى تقبض ويقولون كش فلان من 
كذا : هابه وانقبض منه(؟15١),‏ 

١‏ - كتكت : المثل ٠:‏ كُتُكوتنا ولا حرير الناس » فى الوسيط يقال كتكت الرجل : أكثر من 
الكلام فى سرعة(*١١)‏ وتستعمل الآن بمعنى المرقع من الثياب . 
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7 - كعبل : المثل : « زى الخنفس يُتكُعبل فى المشاق(7 2١5‏ الأصل فيها « قعبل , 
وأبدلت القاف كافا . وفى القاموس : القعبلة : اقبال القدم كلها على الأخرى2)1577 , 

4 كويس : المثل : « يجيب الكويس لا حبابه قال كل شيىء بحسابه « الأصل فيها 
كييس تصغبر كيس وأبدلت الياء غبر المضعفة واوا وفق قاعدة المخالفة فرارا من 
التضعيف وفى القاموس الكيس : الظريف(54١)‏ , 


* حرف اللام والمهم : ١‏ 

١‏ لابط : المثل :« لابط البدوى ولا تجاريه » بمعنى صارع وهى ممطوطة من لب ولبه 
بالعصا : ضريه بها وفى القاموس لبه : ضريه(055) , 

. لحس : المثل : « اضرب الطاسه تجى لك ألف لحاسه » فى القاموس اللحس كا منع‎ ١ 
, )5 ١١ ولحست الدواب والماشية نبت الأرض(‎ 


" الت : المثل : « الطينه من الطينه والَلنّه من العجينه » يقال « فلان يلت ويعجن » 
أى كثبر الكلام وفى القاموس : لت السويق : بله بشيىء من الماء ويقال : لت الحصى : 
دقه(501), 

4 لخبط : المثل : « لخبط كيانه » والأصل فيها خبط وفك أدغام الباء المضعفة وأبدلت 
الأولى لا ما ( خلبط ) وفق قاعدة المخالفة ثم حدث قلب مكانى ( لخبط ) . وفى 
القاموس تخبط : سار على غبر هدى(” ' ") , 

© لسه : المثل ؛ « ولِسّه ياما فى الجراب ياحاوى » وهى كلمة منحوتة من قولنا لهذه 
الساعة(7') , 

5-لمه : المثل : « البركه فى اللمه » ؛ والمثل « كشّروا من اللمّه لاسد من الفراق » فى 
الوسيط : لم الشيىء لما : جمعه جمعا شديدا(؟ ' ") وفى القاموس : اللمه : الجمع 
والأصحاب فى السفر(؟ *") , 

/! ب اللماضة : المثل : « زى الفجل متحزم على اللماضه » فى القاموس التلماظ : من 
لا يثبت على مودة غيره(! ' ") , 

- محشور : المثل ؛ « زى البصل محشورقى كل حاجه » ؛ أصلها محصور وحصر : 
حبس وفى القاموس : الحصر أى الحبس("*5) , 

4 - مطرح : المثل : « اربط الحمار مطرح ما يقولك صاحبه » والمثل « جاى امبارح 
يملك المطارح » . وفى القاموس الطرح : محركة : المكان البعيد والمطرح : اسم مكان من 
طرع40: 25 , 

٠‏ س مجفر ؛ المثل : « فوت على مركب معفّر ولا تفوتش على مركب مجمَّر » والعفر: 

ظاهر التراب أما الجفر فهو تغير ريح الجسدا* ' ") وله أصل فى اللغة . وأشار إليه 
صاحب القاموس( 20١‏ , 


مفش : المثشل ؛ « تفطس ولا سكينة المفش » فش الورم : زال انتفاخه . وفى 


القاموس : فش الوطب : أخرج ما فيه من الريع/١١")‏ 

سسمليان : المثل : « المليان يكب على الفاضى  »‏ « آمنوا على مشنه مليانه عيش 
ولا تآمنوا على بيت مليان جيش » . من ألفاظ الأضداد والأصل فبها ملآن وأبدلت 
الهمزة ياء « مليان 0 

٠‏ مناقره ؛ المثل ؛ « حماتك مِنَافْره . طلق بنتها » . فى القاموس : بينهما مناقرة 
ونقار : أى مراجعة فى الكلام0١")‏ , 

- مشحوط : المثل : « لا خبر فى زاد ييجى مَشْحُوط ولا نيل بيجى فى توت » . فى 
القاموس : شحط كمنع : بعد ؛ وشحط الماء : بعد عن متناول اليد( ١‏ ”) , 

. سمندره ؛ المثل : « بيعة المندره غندره » الأصل فيها المنظرة وأبدلت الظاء ضادا‎ ١١ 
. وفى القاموس المنظرة : ما نظرت اليه( ؟١ "2 وأحيانا تنطق مضخمة فيقال منضرة‎ 


* حروف النون والهاء والواو والياء : 

, سناغش :المثل : « راكب بلاش ويناغش مراة الريس » يقال ناغى فلان طفله : لاطفه‎ ١ 
, وناغى المرأة : غازلها(١١ "2 والمرأة تناغى الصبى أى تكلمه بما يعجبه(717)‎ 

" دنتش وف المثل : « بيت التّنَّاش ما يعلاش وأن عِلى راح بلاش » . النتش : جذب اللحم 
ونحوه قرصا ونهشا(4١‏ ") ونتش الشيىء : جذبه واستخرجه(5١")‏ , 

“ا نش المثل :« أقعد فى عشك لما الدبور ينشك » فى القاموس النش : الدفع والتحريك 
شديدا والسوق والطرد( "25 , 

؛ نكت :المثل ؛ « ناس فى سكته وناس فى هَزيه ونَكْتّه » معنى نَكُة هنا الغيظ والضيق 
وهى بفتح النون وسكون الكاف . أما فى القاموس فنكته : ألقاه على رأسه فأنتكث , 
والنكتة الملحة أو الطريف من القول0١”5)‏ , 

ههرى :المثل :« إذا كان بدك تهريه أسكت وخليه » من هرأ . وهرأ اللحم بهريه : ازاد 
نضجه حتى أنفلتت منه عظامه ؛ وهراه الزمن أو البرد : اشتد عليه(””5) 

هب : هبهب :المثل :« ما فضلش حد الا لما هبنا حتى المسخم كلبنا » والمثل «« لو 
لبسوا الكلب شرف أخضر ما ينسى الهبهبه ولا نومه فى الخراره("”") . وهبهب ؛ نبح . 
وفى القاموس الهبهبة : السرعة والزجر والهبهاب : الصياع( 4؟") , 

1 هلس :المثل د تقسل غسيل هلش وتتكل غاى الهمس م يقولون قلان هلس وف 
صحيح لغويا ومعناه اذا تكلم كلاما غير منتظه(*" "2 ويقال خبر هلس لا أساس له وهو 
يدعو إلى السخرية وفى القاموس هلسه المرض ؛ هزله(7"") , 

م هت :المثل « كل هته خير من ألف علقه » يقال هت فلان فلانا : هدده لإ خافته . وفى 
القاموس الهت : سرد الكلام وتمزيق الثياب0”؟ "2 , 

هاود :المثل «٠:‏ اللى ما يهاودك هاوده » له أصل فى اللغة ومعناه أرفق به . والمهاودة 
المواعدة والمصالحة(554) , 
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٠‏ هدو :المثل «٠:‏ هُدُو السَّرْبِرْ » الأصل فيها هدوء . وأبدلت الهمزة واوا وأدغمت الواو 
فى الواو . وفى القاموس هداً هدرًا : سكن(5"") , 

هوب :المثل : « هوب بعصايه العزولا تضرب بها » هوب بمعنى هوش وهوش لفظ 
عربى صحيد(: ؟5) 5 

: وكس : المثل : « أدت حبتها لحبيبتها واندارت لقت اليرد بوكستها » الوكس‎ ١ 
, )"" ١ النقص والشطط والجور(‎ 

١1‏ س يهاتى : المثل : « اللى فى قلب المشوم يبات يهاتى » وهى بمعنى كرر الطلب 
والنداء وتحمل معنى ينوح ويندب حظه وفى القاموس : هاتى : أعطى(""") , 

عن ا نآ 


ومن هذا العرض والمتابعة الرأسية للكلمات يمكن الوصول إلى أن هذه الكلمات على قلتها 
بالنسبة لكمية الأمثال المدروسة هى تطور طبيعى يستمد جذوره من اللغة العربية ؛ وأن هذه 
الظواهر الطبيعية لم تكن خافية على القدماء كما أنها ليست جديدة أو مستوردة أو مستعارة 
بحيث يمكن أن نخشى سيطرتها . ولكن كما هو واضح فإن هذه الكلمات تسير فى سياق 
التطور . ونحن نعرف أن رجل الشارع إذا وجد صعوبة لغوية تعوقه عن الوفاء باحتياجاته 
الحياتية فانه لا يتوقف طويلا ولكنه ينساق وراء الفطرة فينطلق لسانه بأقل قدر من التعبير . 
وطبيعى أن ينصرف عن الكلمة أو اللغة التى تعوق حركته وتعرقل قدراته الفكرية , ولكن كما 
هو واضح فان العربية تتمتع بمميزات داخلية كالمرونة والسهولة والوضوح والقابلية للتطور 
يتيح لها أن تكون أداة تواصل كاملة . ولاشك أن كل هذه القدرات قد حدّت من التغيير الكبير , 
وحتى فى فترات التخلف فان سلطان التعبير العامى كان ضعيفا وغبر نافذ التأثير ذلك أن 
التغييرات التى تطرأ على الكلمة لا تحدث بطريقة ارتجالية أو عشوائية ولكنها تخضع 
لقوانين خاصة قد تتدرج بها على مراحل زمنية وفى ظروف اجتماعية معينة فيتغير حرف 
فيصادف هوى لدى الجماعة فتذيعه وتنشره أو يستبدل حرف بآخر قريب منه أو بعيد عنه , 
وقد يضاف حرف أو يسقط حرف وفى كل هذه الأحوال تتحكم الجماعة فى نشره أو عدمه .. 

ولهذا فاننا نميل إلى أعتبار أن العامية لا تتعدى لهجة قد تغيرت قليلا عن اللغة الأم 
دون أن تؤثرعليها . وأننا فى واقع الأمر أمام ظاهرة حرية الكلام المضبوطة والتى لا تخرج عن 


والسوّال المطروح هو : لماذا تضاءلت الكلمات الكامنة فى هذا الكم الكبيرمن الأمثال ؟ . 
أن هذه القضية قد تدخل بلا شك فى مجال علوم اللغويات وأن كنا نرى أن القضية الأكثر 
الحاحا هى قضية مستحدثات الحضارة والمدنية كما يسميها حفنى ناصف ويجب أن يركز 
اللغويون جهودهم على مجموعة المفردات الحرفية المتعلقة بالعلوم الدنيوية والعملية وأن 
يلاحقوا هذه المستحذثات الاصطلاحية بالبدائل العربية أو التعريب ولن يتيسر هذا الا 
بانطلاق جماعات من الباحثين الشبان بين الحرفيين ومراكز الاستخدام اليومى لوسائل 
الحضارة المادية ويسجلوا كل المصطلحات وما استطاع الشعب تطويعه وما لم يطوعه وأن 
يعيدوا صياغة كل ذلك بما يتفق مع الشروط والضوابط اللغوية دون ترخص أو ابتذال .. 


أما هذه الكلمات المتعلقة بالجوانب الروحية أو السلوكية أو القيمية فان العربية 
لا تستطيع أن تتجاوز مثل هذه الكلمات المنهحوتة أصلا من اللغة العربية والبيئات العربية 
لأنها: استمدت أشكالها الحديثة من العربية والظروف الاجتماعية أساسا ودون تأثيرات 
خارجية وكونت شكلا متطورا فى نطاق الضوابط والأصول اللغوية والاجتماعية .. 
وأخيرا فانه مما لاشك فيه أن البحث قد لجأ فى بعض مراحله إلى إستخدام الاحصاء 
وهو ضرورة لازمة لحصر المادة العلمية والحصول على نتائج أقرب الى الدقة ‏ وحتى لا تكون 
هذه النتائج فارغة من المضمون ولا تدل على شيىء محدد ؛ علما بأن البحث كان يدور على 
كلمات محددة فى مجموعة مثلية محصورة بين بداية ونهاية وهذا ما دعا إلى الاحصاء دون 
الاعتماد على الجداول .. 
وعلى كل فقد اقترب البحث من الاحصاء بشكل خفيف حتى لا تفقد الدراسة الانسانية 
أهم خصائصها وهى الروحية وحتى لا نفصل هذه الدراسة قسرا عن باقى عناصر المجتمع 
والثقافة . 
# #0 
وطبيعى أن تبقى بعد هذه الجولة فى بعض المعاجم العربية قديمها وحديثها بعض 
الكلمات التى لم نستدل عليها فيما بين أيدينا من مصادر وتتمثل فيما يأتى : 
١‏ الرهريط :المثل :« زى الرهريط لا يبنى ولايسد خروق » وهى بمعنى الطين الأقرب 
إلى السيولة .. 
س الأوضه : المثل : « أن كانت الأوضه ( الأودة ) قد المعصره ما تسعش غير الراجل 
والمره لكا 
 "“‏ تفلعص : المثل : « صهين تفلعص حليط تكسب » . وهى بمعنى السمنة . 
ع س أوز : المثل : « ابن مصر يبقى قايم من النوم وخالى شغل ويأوز » وهى بمعنى يتكبر 
وهى بشدة مكسورة على الواو . 
ه ارفه :المثل :« إرفته خفيفه » ويقال أيضا « ريحه خفيفه » بمعنى أنه ليس أمامه 
عقبات وفى المعجم الكبير الأرف : الارث وأرف فلان فلانا : تاخمه فى السكنى فى المكان 
( ج١‏ حرف الآلف ) . 
ازيك :المثل :« أزيك فى دى الشيله ودى الحطه رحت على جمل وجيت على قطه » . 
/ا س طفش : المثل : « الأم تعشش والأب يطفش » أى يدفع الأبناء إلى الهروب . 
م تجسطن : المثل : « بدال ماتقعد وتتجسطن اتكلم وأتوسطن » وهى بمعنى يجلس 
باعتداد .. 
ان هذه المجموعة الضئيلة من الكلمات لا تتجاوز نسبتها ” / من مجموع الكلمات 
السابقة بل ولا تمثل شيئا فى هذا الكم الكبير من الأمثال وهى تؤكد ما سبق الاشارة إليه .. 
# #4 #4 


وحسبنا أن نقف عند قضية ظواهر الكلمات العامية فى المثل الشعبى فى هذا البحث , 


ل 
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١‏ الأمثال الشعبية 
؟ ‏ الأمثال العامية 

ولعل هذا البحث يكون قد استطاع أن يجيب يجيب أو يوضح أو يلقى ضوءا على هذه المشكلة ‏ 
وهو أنه ينبغى أن نعتمد مصطلح « الأمثال الشعبية » وهو فى اعتقادى الصواب وأن نبتعد 
عن مصطلح « الأمثال العامية » لأنه غير صحيح وغير علمى ذلك أن الأمثال لا يجوز 
ولا ينبغى أن تنسب إلى العوام وهم فئة تقع فى سفح الكيان الاجتماعى بينما الأمثال عبارة 


عن عملة يومية تستخدمها كل الفئات ابتداء من قمة الهرم الثقافى أو الحضارى 


والاجتماعى والاقتصادى حتى أدنى درجات السلم الاجتماعى .. 

ولقد مررت بهذه التجربة عندما انتهيت من كتابى « الشعب المصرى فى أمثاله 
العامية »(4"") وقارب على الصدور . وفى جلسة مع أستاذى الدكتور عبد العزيز الأهوانى - 
رحمه الله سألنى عن عنوان الكتاب وأخبرته بالعنوان السابق وكانت ملاحظته أنها أمثال 
شعبية وليست عامية ولم أستطع أن أتدارك تغيير العنوان أو تصويبه ولعل هذا البحث يكون 
اهداء لروحه وتاكيدا لرؤّيته العلمية الصائبة 


«المصادر والمراجع» 
* ملحوظة ؛ 


هذه الكتب مرتبة حسب أهميتها فى البحث .. 

١‏ موسوعة الأمثال الشعبية المصرية - د . إبراهيم أحمد شعلان - دار المعارف 
بمصر - 991١ا.‏ 

 ”‏ الامثال العامية مشروحة ومرتبة على الحرف الأول من المثل - بقلم أحمد 

تيمور_ط ثانية - 1956 . 

#حدائق الأمثال العامية - جمع وشرح وترتيب فايقه حسين راغب حرم رفيق فتحى . 
السفر الأول ١375‏ - السفر الثانى ١5 4 ١‏ مطبعة أمين عبد الرحمن . 

غ لسان العرب : ابن منظور مطبعة دار الكتب ج ” ؛ 6 1/0 8/. 

ه ‏ معجم الوسيط - مجمع اللغة العربية بمصر ‏ ويشتمل على 7٠١‏ ألف كلمة . وقد 

أدخلت لجنة المجمع على متن المعجم ما دعت الضرورة الى ادخاله من الألفاظ المولدة 
والمحدثة أو المعرّية أو الدخيلة . 

5 معجم الوجيز - مجمع اللغة العربية / سارت اللجنة فى هذا المعجم على نمط 
الوسيط . 

٠‏ المعجم الكبير - الجزء الأول / حرف الهمزة ‏ مطبعة دار الكتب 191١‏ مجمع 
اللغة العربية . وهذا الجزء كله عن حرف الألف . 

8 معجم الألفاظ العامية ذات الحقيقة والأصول العربية مأخوذة من القرآن 
والحديث ومعاجم اللغة وماثورها وضع د . عبد المنعم سيد عبد العال - طبعة 
ثانية 191/7 / نشر الخانجى مصر 


-القول المقتضب فيما وافق لغة أهل مصر من لغات العرب - تأليف محمد ابن 
أبى السرور الصديق الشافعى ٠١.17‏ ه - تحقيق السيد ابراهيم سالم - ط 
المؤّسسة المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر 1551 , 

٠‏ -شفاء الغليل فيما فى كلام العرب من الدخيل - شهاب الدين أحمد الخفاجى 
أحد أعيان القرن الحادى عشر - طبعة أولى 17164 ها . 

2, ١ طبعة ثانية ج‎ ١57١ تهذيب الألفاظ العامية - محمد على الدسوقى -ط‎ ١ 
1 

- لحن العوام - أبو بكر محمد بن حسن بن مذجح الزبيدى 1717 8/ا ها‎ ١١ 
. 15956 تحقيق د . رمضان عبد التواب - ط‎ 

١‏ دفع الأصر عن كلام أهل مصر - مخطوط - تأليف يوسف المغربى - حققه وقدم 
له د . عبد السلام أحمد عواد - موسكو ١57‏ - ( يوسف أبو المحاسن جمال 
الدين بن زكريا ابن حرب المغربى المصرى الأزهرى ولد فى العقد الثامن من القرن 
العاشر الهجرى بمصر ٠١1٠١‏ ه ). 

غ١‏ التعريفات - على بن محمد بن على الجرجانى //١7‏ ه - ط الحلبى ‏ القاهرة 
مكوا. 

المحكم فى أصول الكلمات العامية - د . أحمد عيسى - ط الحلبى 1578 . 

7 المزهرق علوم اللغة - عبد الرحمن جلال الدين السيوطى - تحقيق محمد أحمد 
جاد المولى وآخرين - ط القاهرة ./ ١55‏ طدار احياء الكتاب العريبى ج ١‏ . 

. شرح أدب الكاتب نقلا عن المصدر السابق‎ - ١١7 

- ف اللهجات العربية - د . إبراهيم أنيس - طثالثة - طبع مكتبة الانجلو المصرية 
ه5وا. 

-دراسات لغوية - د .عبد الصبور شاهين - طبع مكتبة الشباب ١5/.‏ . وفى هذا 
الكتاب دراسة قائمة بذاتها تحت اسم : الدخيل فى العامية ‏ معجم ودراسة من ص 
"١١-5‏ وتحتوى على قوائم المصطلحات الأجنبية وأصولها اللغوية . 

٠‏ أمثال العوام فى مصر والسودان والشام - نعوم شقير - طبع دار المعارف بمصر 
. 

. أمثال العامة فى الأندلس - د . عبد العزيز الأهوانى  بحث مطول‎ >5١ 

. المصريون المحدثون - ادوارد لين وترجمة عدلى طاهر نور‎ "١ 

”> أثر الادب الشعبى فى الأدب الحديث - د . حلمى بدير - طدار المعارف بمصر 
كموا. 

؛ ١‏ شخصية مصرد - نعمات أحمد فوّاد - طعالم الكتب ١57/‏ . 
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هوامش : 


(1) آنظر لوحة ‏ أ من مخطوط «دفع الأصر عن كلام أهل مصرء ط دار نشر العلم بموسكو 1558 . 

(؟) مقدمة كتاب ودفع الأصر عن كلام أهل مصرء وقد كتبهاد . عبد السلام أحمد عواد (أكاديمية العلوم للاتحاد السوفيق / 
قسم العلم التاريخى ‏ جامعة ليننجراد الدولية) . 

() مقدمة كتاب «معجم الألفاظ العامية/رد . عبد المنعم سيد عبد العال - ط الخانجى فندة 

(4) المصريون المحدثون/ ادواورد لين //ترجمة عدلى طاهر نور - ص ١417‏ 

(0) المحكم فى أصول الكلمات العامية/رد . أحمد عيسى - المقدمة/ط الحلبى 19178 . 

(5) آثر الادب الشعبى فى الأدب الحديث د . حلمى بدير - ص 74 ط دار المعارف مصر 1985 . 

() شخصية مصر د نعمات أحمد فؤاد ‏ ط عام الكتب 1958 ٠‏ 

(4) دراسات لغوية ‏ د . عبد الصبور شاهين طبع مكتبة الشباب - 1444 حيث توجد دراسة قائمة بذاتها تحت اسم 
«الدخيل فى العامية معجم ودراسة من ص ١١‏ حتى ص ١١‏ وتحتوى عل قوائم هذه المصطلحات الاجنبية وأصوها 
اللغوية . . 

(4) المزهر فى علوم اللغة ‏ السيوطى ‏ تحقيق محمد أمد جاد المولى ج ١‏ //41 » 444 ط القاهرة 194848 . 

3 . شرح أدب الكاتب نقلا عن المصدر السايق‎ )1١( 

(11) دراسات لغوية د . عبد الصبور شاهين - ص 7917 . ” 

(17) فى الوجيز : حرف الشيىء : أماله وحرف الكلام : غيره وحرفه عن معانيه . 

(18) الفدان : مساحة من الأرض الزراعية « // ٠٠لاو 47٠١‏ متر مريع . . 

(14) معجم الألفاظ العامية د . عبد المئعم سيد عبد العال - ص 0 2 

. ”4 المصدر السابن صن‎ )١6( 

(15) معجم الألفاظ العامية د . عبد المنعم سيد عبد العال - ص 55 . 

(17) دراسات لغوية - ص 7917 . 

(/1) معجم الألفاظ العامية ص 58 . وانظر فى اللهجات العربية د . ابراهيم أنيس ص 7١‏ . 

(14) معجم الألفاظ العامية ص ..1١5‏ 0 

. ١1" القول المقتضب فيها وافق لغة أهل مصر من لغات العرب  محمد بن أبى السرور ص‎ )1١( 

(1؟) معجم الألفاظ العامية ‏ 118 , 

(79) المصدر السابق 117 وأنظر المعجم الكبير 554 . 

(9) فى اللهجات العربية د . إبراهيم أنيس ص 7١١‏ . 

(14) اللماضة : القدرة على كثرة الكلام والرغى والمكابرة . 

(6؟) فى اللهجات العربية د . إبراهيم أنيس ص ١‏ . 

(15) معجم الألفاظ العامية د . عبد المنعم سيد عبد العال ص 17 , 

(97) حدائق الأمثال العامية ‏ السفر الثان ص 864 . 1 

(18) بداية الأمثال رقم 4 حتى نباية السفر الثانى أى المثل رقم 44١‏ علما بأنه لم يصدر من الحدائق الا السفرين الأول 
والثاى فقط . 

(94) معجم الألفاظ العامية _د . عبد المنعم سيد عبد العال ص ٠٠١‏ . ولقد طوف كاتب هذا البحث عندما كان أستاذا 
بجامعات الجزائر فى الفترة من 1415 14/0 بمنطقة المغرب العربى ابتداء من ميليليا فالناضور فالغرب الجزائرى 
فالوسط الجزائرى فالشرق الجزائرى حتى غرداية جنوبا وتونس العاصمة » ولقد وجد اسم الموصول هذا شائع 
الاستعمال فى كل هذه الأماكن وبنفس المعنى . وهذه أضافة يمكن أن تعفى صاحب معجم الألفاظ من الحذر فى قوله 
دان لم تكن كلها -». 

(.) معجم الألفاظ العامية من 3١7 9١1‏ ء 19 . 

(0) فى اللهجات العربية ص 2.780 

(9) جاء فى المعجم الكبير أن أيش أصلها «أى شىءة نخففت لكثرة الاستعمال بحذف الياء الثانية من أى الاستفهامية 


وحذف همزة شبىء بعد نقل حركتها إلى الساكن قبلها ثم أعلت اعلال قاض ويذهب بعض العلماء إلى أنها مسموعة 
من العرب ويرى الشريف الجرجانى أنها مستعملة بمعنى أى شيىء وليست مخففة منها . 

() المصريون المحدثون ‏ ادوارد لين وترجمة عدلى نور ص 141 ٠‏ 1417 . 

(4) أمثال العامة نعوم شقير . 

(ه") تبذيب الألفاظ العامية ‏ محمد على الدسوقى - ج ١‏ ص !4 . 48 , 44 . ويلاحظ أن أحمد تيمور يسقط الشين 
مع حرف النفى وهذا يخالف ما درج عليه العامة » فعند تيمور يقول المثل : «ما يمسي دمعتك الا ايدك» بينها عند 
العامة دما يمسحش دمعتك الا ايدك» ما يدل على أن اللجئة التى تولت نشر كتاب تيمور قد أطلقت يدها فى تعديل 
الأمثال . 

(5”) الحولى والحولية هو صغير النعجة الذى ولد حديثا ويتغذى غالبا على الرضاع . 

(/ا) حدائق الأمثال ‏ فايقة حسين من ص 718-1١88‏ . 

(8”) الفشة : لحم الكرش . 

(ة") حدائق الأمثال ‏ الأمثال العامية . موسوعة الأمثال الشعمية فى مصر - الكتاب الأول . 

(40) المعروف أن كتاب الأمثال لتيمور صدر بعد وفاته بسئين كثيرة ويبدو أن لجئة نشر المؤلفات التيمورية قد أباحت لنفسها 
التصرف فى شكل الحروف , وبدلا من أن تضع تحت التاء كسرة على طريقة العوام وضعت ضمة فتغيرت إلى صيغة 
المبنى للمجهول العربية . 

(41) تم هذا الاحصاء على مجموعة تيمور وهى /18 مثلا وأمثال كاتب هذا البحث وعددها 1/11 مثلا وتركت مجموعة 
«الحدائق: لأنها توقفت عند حرف الألف فى السفرين الذين صدرا . أحدهما 1474 م والأحر 1441 م . 

(47) معجم الألفاظ العامية ص 588 . 

(4) معجم الألفاظ العامية د . عبد المنعم سيد عبد العال ص 76 

(44) دراسات لغوية د . عبد الصبور شاهين ص 141 وما بعدها . 

(40) لقد كانت هناك صعوبات كبيرة فى رصد هذه الكلمات ذلك أن الكلمة قد يمر مها الباحث عدة مرات دون أن يفطن 
إلى عاميتها , بل أن معايشة الباحث لموضوع الأمثال لمدة ربع قرن قد أوجد نوعا من الألفة بينه وبين كلمات الأمثال ما 
يعوق عن التفطن والتمييز وكان على الباحث أن يلتزم الحذر والدقة وطول البال , ولعل الغرابة فى النطق أو صعوبة 
ارجاع الكلمة للأصل بما يتفق مع العربية كان له دور فى اثارة الشكوك وقد رأى الباحث أن الأسلوب الأمثل هو 
تسجيل الكلمة بمجرد أن تدخل فى دائرة الشك ولو بنسبة ضئيلة والعودة بها إلى القواميس والمراحع . 

250 كاير وغليفية أو اليونانية أو الفارسية أو التركية وحديثا الانجليزية أو الفرنسية . 

(40) شرط المولد ألا يكون فى استعمال أهل البادية ولافى العتيق من كلام العرب وفى أمالى ثعلب ما يفهم منه أن المرلد 
عنده كل لفظ كان عربى الأصل ثم غيرته العامة بنوع من التغيير- تهذيب الألفاظ العامية ‏ محمد على الدسوقى ص 
34 


4 معجم الوسيط : حرف الألف ومعجم الألفاظ ص ٠١8‏ 5 

(44) القول المقتضب ص "١‏ والمعجم الكبيرج 8/١‏ . 

(00) التعريفات ‏ على بن محمد بن على الجرجانى 815 ه ط الحلبى ‏ القاهرة . 
(1ه) معجم الألفاظ ص 554 . 

(7ه) فى اللهجات العربية ص 11١١‏ . 

لاه) معجم الألفاظ صن 446 . 

(04) معجم الألفاظ ص ٠١5‏ . 

(هه) معجم الألفاظ العامية د . عبد المنعم سيد عبد العال ص 111 . 
(65) لسان العرب ج197١‏ . 

(/اه) لحن العوام ‏ الزبيدى - تحفيق د . رمضان عبد التواب - ط 1954 . 
(48ه) شفاء الغليل ‏ الخفاجى - ص ه؛4 طبعة أولى 1170 ه وتهذيب الألفاظ العامية - محمد على الدسوقى ح ١‏ ص 
6 طبعة ثانية 141 مء ومعجم الألفاظ العامية ص 155 . 

(64) القول المقتضب - محمد بن أبى السرور ص 7١‏ . 
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(50) الوسيط ‏ مجمع اللغة العربية حرف الباء . 

(51) معجم الألفاظ العامية ص ١7‏ . 

(57) القول المقتضب ص "5١‏ . 

(5) شفاء الغليل وأنظر دراسات لغوية/ 1١89‏ .517 . 
(54) المصدر السابق ص 48 . 

(56) معجم الألفاظ العامية ص ١٠‏ . 

(15) الوسيط مجمع اللغة العربية حرف الباءم , 

(70) دراسات لغوية -د . عبد الصبور شاهين ص ١48‏ . 
(54) شفاء الغليل ‏ 44 . 

(14) دراسات لغوية د . عبد الصبور شاهين ص 1١48‏ . 
)١(‏ شفاء الغليل ‏ 44 . 

(1/) معجم الألفاظ 308 . 

(11) لسان العرب ج ‏ وأنظر معجم الألفاظ  ١14‏ حيث يقول أنها فارسية الأصل . 
(7) المش : الجبن القديم فى حالة سيولة وقد كان من غذاء الفلاحين الرئيسى منذ سنوات 
(4/) تبذيب الألفاظ 1/ 8ه وانظر معجم الألفاظ 7١6‏ . 
(/) المعجم الوسيط ‏ معجم اللغة العربية ‏ حرف الباء وأنظر معجم الألفاظ 141 . 
(5؟) المصدر السابق ‏ حرف الباء ومعجم الألفاظ ص /ا7١‏ . 
(//ا) معجم الألفاظ صن 17 . 

(8/ا) المصدر السابق 174 . 

(/) تبذيب الألفاظ ج 5/١‏ ومعجم الألفاظ ص 144 . 
(40) معجم الألفاظ ص ه7١‏ . 

(81) المصدر السابق ص ١75‏ . 

(85) معجم الوسيط ‏ حرف الباء . 

(487) القول المقتضب ص 4ه . 

(84) معجم الألفاظ ص ١794‏ , 

(86) معجم الألفاظ /444 . 

(8) المشاق : بكسر اميم دقاق الكتان . 

(41) معجم الألفاظ ص 4071 . 

(84) معجم الألفاظ ص ١75‏ . 

(89) القول المقتضب ص ١٠١‏ ومعجم الألفاظ/ 1١١‏ . 
(40) معجم الألفاظ ص 15 . 

(41) تبذيب الألفاظ ج ١‏ ص 7١4‏ ومعجم الألفاظ ص 181 . 
(45) معجم الوسيط حرف الجيم . 

(4) القول المقتضب ص 15# . 

(44) معجم الوسيط_حرف الجيم . 

(40) معجم الألفاظ ص 14٠0‏ . 

(45) الوسيط_ حرف الحاء . 

(417) معجم الألفاظ ص 146 . 

(48) الصرم : بضم الصاد تمدد الدبر إلى الخارج وقت التبرز . 
(49) معجم الألفاظ ص 184 . 

. 3١ القول المقتضب ص‎ )٠٠١( 

. الوسيط_حرف الحاء‎ )1٠١1( 

. 184 القول المقتضب ص‎ )٠١( 


. 178 والقول المقتضب ص‎ ٠١5 . ٠١5 معجم الألفاظ صن‎ )1١( 

. 191 معجم الألفاظ ص‎ )٠١4( 

. 7١٠١ القول المقتضب ص 84 . واللسان ج 4 . ومعجم الألفاط صن‎ )1٠١6( 
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« اولاته جاد المولي » 


جمع وتدوين وتدليق: عيد العزيز رفعت 


١‏ سَنَةُ 77 خضل انْتَخَابْ وَفِئ 
كَانِتُ رَحْمَهُ شِدِيْدَهُ بِينْ الدُسْتُور والوقئ 
شُوفُ لِخْتلاف بَانْ .. يُوميها إنْبَهْدِلُ الوفدئ 
#ب# # # #0 
؟ - أضْلْ الحِكَايَهُ مَعَوْضُ ذا كان يُخْطٍْ .. وكلامة عل إلِعمُوم سأر . 
قَام نط صَالِحْ وقال لَه : بتاك كلام يَالِلى تك سَارة 


مَعَوّضُ حَافِظ الْأدَث .. مَرْضِيش يُردَ 
كَأَنُوا البَأشَوات : هَكَذّا الأدَب مادام مُرَضِيش يُردَ عليه 
مِنْ غَاب أَضْلّه تَى فصله يرد عَلَيهُ . 


# ا# ا # # # # 
* ب الْلِنْ مَعَاه فكؤ بِيْنَامْ بُهُ ويضحئ به 
وَالرّاجِلُ الغال رَىَ الْوَرْد ِضحابُة 
سافرْمَعَوْضُ وِسَأْ الغل لصِخائة 
, ع« # # # # ا # 
ع سَأرَهُ تقول تَعَالى يَاأَحْمَدْ .. إنْتَ وخَلِيلُ .. أَأ قضريئلكم قُوْعَهُ 
عَلَنْ ولذ كَُومْ انْنِينْ وأنتُم اندي عَشَانْ صَالِحْ عيئه قَزعَه 
ضَفَط عَلِيكُو مِنْ بد أَبؤكُو .. وتَارُهِ ف الحشا تَذقى 
عَلَنْ دين أبُوك .. قبل ما يُموث .كان أبؤكُو بخر وصألخ يشبة التُرغة . 
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ّ خَلِيلُ يكُول يَاأمُن الانْتِحَا بات كَانْ مَا لَنَا بها 
رَيّى نَاعْم عَليّنا بنعْمَة .. كَانْ مِنْ الواجب نِراعيّها 
قَالِئنُهُ ..كلمةٌ الخضم فٍِ جشم الْحُررَّىٌ الناؤ تراعيها 
+ سَأَرة قَالِتلُ :كان تَهَازْ شُومْ يُوم مَادَفُُنا يَاخَلِيْل بَدَلَكْ 
يَاوَانَ هَاتُ الطْيُوضٌ وخُدْ الطّرْحَهُ .. وَأَنَا أظلَغ وَانُحْ بَدَلَكُْ 
عَلَشَانْ يمُؤلُوأ لََْد مَمْهَاشُ ولا راجل .. مره جَيّة في الْحُرُوبْ بَدَلَكْ 
لذ من ا د نينا 
٠‏ شارة تقول ياوا يَاخلِيْل خَليِتْ مَعْ أحُوكُ أجل 
عل أخُوكْ جِدَع غالُ .. مَيْهِمُوشُ وَلَا أجل 
يَائُحِيْب الطزئوش وتاحُذْ المرْحَهُ وَأنَا أَظلّع فى كتف أحُوِكْ رَاجِلُ 
عَشَانْ يقُْلُواْ العرَبْ : الْبلَدْ خْرِبت .. مَرهْ جٍ راجل 
# # ا #6 #4 #4 


8 سَازَة تَقُولٌ يَاوَاد يا أَحْمَذ غِيْرَكَ انْتَ مَخَلّفناشُ 
أنا غايزه تطفوين 0 الدّرة ويغزئى مَخَلَْنَاشُ 


شسَأرة تَقُولُ يَاوَادُ ياأخفذ تَعَأكَ . أنا آحْدَكُ بالباظ عَلن جيه 
دَأنَا مِنْ شيّه وأنَا بَحَشّر شَرْلَكْ الوُصَاصْ على جِيّةُ 
إن حِيْتْ يَامَرْحَبَهُ .. وانْ مُت يِبْقَى يُومْ عيذ .. وهاث تار أَبُوكُ كا آَخْدَكُ عَلَنْ الْمُْل 


# # ا # # #ا# 
- يتَادِئ خَلِيْل ويقول : أنا طألعْ يَاأمَى وفَاتئلى حَسَنْ ولدئ . 
قَبْل إِكَمَاتُ ياأمّى .. هَاتِئ أنَا أَبُوس حَسَنْ وَلَِئ 
َالِتْه : مع السَلَامَة مُوتْ وَعْلَنَ مِنْ الود ونْد ولد يَاوَليِئ 
## # اس # # 
١‏ إشمغ مَاقُولك عَلَْ سِنُّهُمْ واسَامْهُخ 
خَلِيْلٍ المرعوش سِنه تَمَنْيَه قُوق العشرِين 
#ا#أع ع عع 
أَحْمَذ مَتَخَلَيْش خَلِيْل قُدَامْ 
ذا خَلِيلُ خَوَافْ وَلَا يرْعِبٍ عِدَا قُدَامْ 


يُوْحُوا مَعْ السَّلَامهُ 
إن جدْتُوأ يَامَْحَبَة » وان مُتُوأ قا قُدَامْ 
# # # # # # 


2 أحمذ يقُول َاأَى دنا ِل بِتْجِيْنَا مِلُوكْ عَرَأْ يفنا 


# 0# #0# # # 


لَيضْفَطوا عَلِيَْا أولاث لوم .. لا نطول أَنيض ولا أشون 
عَشَانْ أنَا عَارِْ ولاذ لَلُوم تَهَارْهُمْ مِنْ أؤله أَسود . 

# # # # # #4« 
عأ فى الْعرَبيّة جِنَا ف جَأرِئ 


قَأل له يَأمَا آنا حَايف الهازدة يكُون ؤرائيل قَاعذ جَايئ 
# # ا # #0 # #4 


غَرلؤما كاش إلنهازدة ُو بِلاجَيّة 
#* # # # 0# *# 


خَلِيلُ يقول يا أمَى قَبل الْحُرَ َاكلُ 

صَلَنْ رَكْعتِينْ لله وأشُوفٌ حَسَنْ , وتعذ مَا أشوف إلضَّنَئْ آكُلْ 
أنا َلْبِئْ حَدَّسْ التّهَارِدَه مِنْ ضَربٍ الوْصَاصْ هَاكُلٌ 

#* # # # # *# 


#* # *# # ا #*« 


وِنلُوا العبيّة لِثْنين .. ولاك نشِئ أَحَد فِنِهأ 
غبر رب الْعتائ كَانْ وَتَأَهُمْ ولا فيش صَدِيقُ فيها 
وهْمُهُ أخراذق البلّد .. واسْمُهُمْ رَىَ العلم فِيها 
قُبَاُ بد اسمها ٠‏ لِعْقَاصٍ » كَانْ الحديث فِِأ 
* # #0# #08 


نْ الكلام عَشَانْ لامك . واخدًا طَالْعِينُ للموت مَيْقلْ عََأينًا 5 
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٠‏ - أَحْمَدْ يقُولْ يَاخَلِيلُ حَضَرَشَهَامتَكْ آجئ سَأْعِةٌ الرَجَالُ جيّة 
ويئ مَصْلَّجِة إِنْتحَأْبَْتُ والل يمؤت مَأ نُؤْمُشِئ فِها ديّة 
قَام قال له خَلِيْل يما أنا حَايفْ تَكُونْ سَاعِة عَرْرائِيل جَيّ 

# #6 #4 #4 #0 
ا أخمذ يقول باو يليل ب للم إن قال يدا أن 


اث .. صَأْلِحْ شِتِم مَعَوْضْ وِعَايْرُ يَاجَبَانْ بأُمَْ . 
* # خ# # ا # 
0 أنا ّؤجابى كذة كنت سِبئك ف البيث 


هِوَةُ انْتَ تايئ يُومْ الإذ 


فَعَدتُ بِاخَايثٍ هِنَاك ف البيث 
مِنْ بَعذ أَبُوكْ ولاذ كلُومْ مُمْكِنْ يَحُشُوأْ عَلِينَا البيث 
# # ## #40# 
7٠‏ يَاخَليْل ما هُوْ الشَّقِيْق إِنْتَ 
أنَا طأْلِعْ مِنْ البيث ومِنّكلْ عَلَىْ رب العِبَاذ وانْت 
إن كُنث خا عَأُود عَلَنْ البيث 
وإِنْ كُنْت زَاجِلْ إِقَفْ مَعائ عَلَنْ ظُولٌ 
بس لَوْ إِنّنِيكُ فى الصَّربْ . بِإيِْئ هَضْرْبكَ إنْت 
# # #4 # #408« 
- هم ِسَه رانين وقاعِد صَأْلعْ وأحُوه عبد الرخمئ فى البيت 
شنو الُورباغ العويك .. 


والشّمس بِغِرُوثٍ .. ولئها هُرُوتٍ ف نَطَرْا 
حَرَاج يا مرك مه مافِكشِئ رأجِلْ له اغتبازفى زا 
# # # # #06 


أَخُوة عد الرُخمن يول له عرَبيهتسأيِنا .. ولا تدغ للكلام تين 
مَتِخْضِعْ نَفْسَكْ يَاحُْيَا دَا الزمَانْ ا ب يجُوذ ما هه لا أو لا تين 
والته لَبَتبِهلُ يَاحْوَيَا أَضْلَك مُفْتَرِئ وعَايْ تمل ربنا الثاني 
7- أَيُوْعُوفَ يقُولْ يَاصألخ ذا عَرَبيةُ سينا ولّاذجَاذ إمُؤ 
قَال لَه هَائْهُمْين عَلََ طول أَنَا أَشِيّلهُمْ خرظ مع مُْنَهُ 


# # # اع # *# 


ب طَأْلبَةُ الفزح والجّيزة 
صَأْلِح يقول له مِنْ بعد آنَا مَأ هَمُوتْ ولّاذ سَأْرَة ياخْدُا مِنْكُو رُيْع الَألْ والجَيْرة . 
* #*# *# *# #*# 


١‏ صَأبِح قَالْ ته أنا عَأِف مِنْ يُؤ يُوم أبوك مامات مَاخَلّمْشِى غير آنا الكبير فيكو 
امكل بي الزمَانْ حأطٍِظع المليح فيكو 
مِنْ بعد أنَا مَأْ هَمُوتُ .. ولّانْ سَأَرَه يبِيْعُوا ويا يشتروا فِيِكُوْ 
*« ا # #« #0 ## 


9-9 وِقَأْمُوا ركِبُوا الْعَرَد 
أَحْمَد وَلَدْ جَدَ .. كا لَقَيْ الْعََ يه قا د الغوبية ل ار بالؤض 
ووقِفْ يْحَأَدِث مع حَلِيلُ يثْلفّتْ فى ظُولْ مِنْ عَرَض 
ويْقُولْ له دا ُمَكْ فَحَّتْ رُمَانْها وجِيّه نَضِيفةُ عرض 


## # # # *# 


00000 كه 


٠‏ وفِضِلُوأ واهَفِينْ ا الْعَرَبِيتِينْ فَرْئم علَنْ تعض 
وَاحْمَدْ وَخَِيْل بِيتْحَأْدٍ تُمْ سَوَا مَعْ تعض 
ول ما انُصَادمُوا الطّرفِينْ يَحْلفْش جَبَلينْ وحَألْهُمْ الم عَلَى تعض 
إِنُحَدْجِلْ اليس وراخ وَرُهُمْ عَلَْ تعض 
8١‏ أَحْمَدْ يقولُ له : يَأْصألخ إنْت وأبُوعُوفْ عَلَىْ فين رَائْجين 
دا الْقَلُوثِ لِسَّهُ مَلْيَائَه 
نا أَحْمَدْ وِدْ جَانْ المُوْك . وأمّى اشمها سَأرَهُ 
وجا أَزد الاقأئة 
صَأْلِخَ يقول له مَالُْوكدَة باؤاذ ماين العم مأليكق 
مش لِيْكُؤْ 


أَبُويَا مَامَاتُ واخنًا لِنا َاحِتٍ نا اسن علق 
تِقَاوِحْنًا لية يَابَاضًا أَنَا جَائ إلنّهازده يِئ عَنْدِئ ودِئ عَنْدَكْ 


+7 أَحْمَد ب لْ نه عيث عَلَيكُ يَاصَأْلِحْ قِلّ مِنْ الْعْلَط اذ 
عَلَنْ رَأى كْثَالٌ قَانُوا لاز : 


ِنْ كَانْ عَنْدَكْ حَدِيْد ف لبك ذَوَاهْ عَدْدِدَ برد 


وكَلَامَك مَا عَادْ يتْرَدْ 


1١4 


طَألِعْ مِنْ البيث ليه يا أَحْمَدْ ومتبع لم أَمِنْ 
يَاوَانْ من هنا قُوتْ لَحْسَنْ أَحَزّْنْ عَلِيكُ مَك 
أَحْمَدْ قَالْ له يَابَاضًا أَنَا شَايفْ كَلَامَكَ ورَدّكْ عَلَنَ عَأدِمْ 
أنا أ سَارَه لكِنّى حِيَاق للعَأيِم 


حَتّى المآ قال : كل يَفْسٍ عَلَنْ نيا لازم يدوق الُوث 
واحْنًا يَاباشًا مِنْ قَبْل مَا نُجيك مِنْ البيث ومتطَوعِينْ لِلموث 
غ7 - اخَلِيْلُ يقل له ياعم أَبُوْ عُوفْ 
مَتَؤْعَاشُ يُوْم ما عَدْدِنَا فى الْبَلَد سَأبِقْ 
وجائ ُباب عَلَن إلبرقئ يُومْ إلصّربِ تَتْسَأبق 
َحْمَذ يقُولُ ثه يَاصَأْلِحْ ميْتَئ الل لِيْه خصم يضْرْبٍ فِيْه عَلَنْ القَأضى 
َشَوَاتْ وانْتُوأ جيْتُوا لْبَلد وكُنْتُوا أغراب ع الْفَضِئ 
تَحُقش نَهَاز أبُوك ما جة 
وحَذ أَوْضَة بالْإنْجَافٍ عِرْبة َل الَْأضِئ 


2 


>5 - أَبُوْعُوفٌ يقُول يَا أحْمَدْ كِفَأَيَهُ عيثْ دَاخنا أُهل ونَسَأيث 
ِنْ كَانْ أَخُويَا عُلّط تُفْعُدْ مِيْعَان نِحَدَّدْ فِيْه إِلْعيبَة والْعَأَيثِ 
وكفَأيه هيِصّة بَقَئ المريؤظ فِنْها يوخ ف سِكْة إِلسأَيثٍ 
َالْفَرشَهُ ما تَنْسَحَبٍ تأي 
يَاابُوعُوف لية جيثُ أَُوّلْ ولية جائ تأل 
أَحْمَدُ ضَرَبٍ صَأْلِحْ رصّأصَه طِلِعتْ مِنْ جَنْبُه اليمين تألخ 


أَحْمَدْ يقُولْ له فِرشْث فَرْشَهُ يَا 


#* # ## # * 
يا خَلِيْلْ فِينْ الْوصَأيَة إْلن أَمُك قَالِتهَا لَك نت 


أَحْمَدْ بعد مَا ضَرَبْ صَأْلِحَ يقول 
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أنَا ضَرَئْت إِلشّقِئ والْهادِئ عَليْكُ نت 
 # # *#‏ # # ا ع 
خَلِيلُ يقُول يَاابُو عُوفْ تَعَأكَ يَانِسِئْبئْ تِعِنْتَ آنا 
صَألِخ طَفَئ يَاابُوْ عو وصألخ عِشْرِتُه وائئ 
وانْتَ مِنْ حُسنْ ضَمِيْرك وََْث مِنْ معت آنا 


#*# # #* # # * 


وَلَدْ يَاخْلِيْل هَبّط حِمّتَك وانْت 
يَارِينْنِْ إتَكلث عَلَنْ مرة اكيش عَلِيكُ ان 


»# 0# # # # * 


لَقّى العَرْبْ رَافْعِينْ الرّايّات قَال بِرْيَادَه كَلَامْ فَأضِئ 
دَأنَا رَأيخ بِجَبَلِينَ وَأَهُؤْرَأْجِعْ عَلَىْ إلأضئ 
#« # # # ا # # 
ا صَأْلِحْ |شمّة أَحْمَدْ الك .. يشْبه لِلِص وَحَرَْمِيْ 
قَالُ هأْنُوا اتاد .. عَارْ يَأْعَرَب وِحَرَامِئْ 
عَلَنْ قَثْلُ صَأْلِحْ وَاخُوه لَلإِسْتِعْجَالُ وِحَرَأْمِئْ 
# # # ## 


إلصبر والثيْ 


إنْنِنْ كَأنُوا مُفْسِدِيْنْ ع الدَيْنُ . 
# # # # ا # 


55 َاسَلَام علَْ أحْمذ عَطَئ الاقان بيد يده 
ويِزِلْ مِنْ الْعرَبيّه وسِلَم عن الك ١‏ : 
يَأْمَاكَانْ نَهَارْ شُومْ كَا خُنّصْ إِلجَُبَخَانْ وِسَلّمْ ُوْحُهُ لِلعَربْ بِيْدُ 

« »ا ## 0# * 
7غ أو ما صَرْثٍ أَحْمَذ ابن سَأرة َاتِتُ مِنْ ِلْمِته لِجَنبة 
خَِيْل ما قال له آل لؤْمَعائ جَبَحَانْ ياكرة لارَمدكَ 
أَولُ وُصَاصَة . تَانِئْ رُصَأْصَه . تَألِثْ رُصَأْصَهُ ‏ زأيغ وُصَاصَة 
خَأْمِسْ وُصَصَهُ سَأتِث رُصَأْصَ سَأْبغْ رُصَأْصَةُ وقَع خَلِيْل جِنْبْه 
* # # # # 


به طب عَلََ أبُْعُوفْ وال َاخَلِيِل باش انْت . 


لالحلا 


.مغ - أَوَلْ مَأْمَاتُ خَلِيلُ وأُحْمَذ .. السّواق رِجِغ لَقَئْ سَأْرَهُ واقفّة فى الشّبَاك 
وحَأْطه عَلَنْ َاسْها بَشْكِيرحَمَامِئْ بالْدُخْل مِرْين الشّبَاكُْ 
كَأَلِتْ لَه حَبَرْنِى يَاسَوَاق . قَالْ لها مَاتُوا ومِوتُوا لِنْنينْ 
مَأ ل اظلغ وكلّغنى لاك من وقفة إِلشبَاكُ 
لوْلَا إلنّاس بَلُومْ لأرَغْر 
مِنْ يُومْ تاز أبُوْهُْ مَا فَحْتْ مِنْ إلدَيُوَان شِبّاكُ 


#« # # #4 # ا # 
بالْعربيّه ووضلِث عَلَنْ إلترقئ 
حَمَّث خَليلع الشَمَال وأخمذع اليمِين 
كان د تُوز سرع التُزعَة تزقئ 
وكِيلُ إلدّ بَهُ وصِل وِسَأَرَه أمُا تَضْحَكْ وقَاْدَة عَلَنْ | 


قَامْ َال لَهَا مش حَزِْئ ؟ قَأِت له عي 
مَدَامْ جَأْبَُْ إلتّاذ .. مش عَاذ .. مهَمَلْنَاشُ 
اخْنًا أخرّاز وبِشَرَفْنَا مَهَمَلْنَاش 


.66 أمأئة عَلِيكَ ياوكيْلُ التيَاَة أضث عَلَنْ التُصريح بَدَالُ مَنْوْسَعْ اِلْفْوْشَهُ 
مَدَامْ جَأْبُوا حَقَّ الْوَألِدِينُ ما تِعْمِلْ فى الْعَرًا مُوْشَهُ 
بِعْزِئئ خَلَّهْتْ معؤض .. وأَحْمَدْ وِخَلِيلْ وأنَا وَاضْعَة مُوْنّةُ ‏ الْفْرشة 
# #4 #4 # #4 #4 
١ه‏ عَمَلُوا للعّالٌ تَصْرِيْحَاتْ وقَرَرُوا إلدْنَه 


7ه سَأرَهِ تقول أَدْ صو لصون وأ جلو ي مؤش 


َانْلَقّئ الْعَرًا عيث | 
َدَامْ خَلِيْل مِخَلّف حَسَن هَيبْقن بَدَلْ أبُوة يا مض 
مَتْشِمُنْشُ فِيْنَا لِخْصَامْ واخنًا ملو يا معَوّض 

َامْ قال لها عيثْ يامه .. كَدَاب إلى يول الاح ينمض 


4 ه - بن خَلِيل ب الصوان قال خَبَر ايه امن حؤاليك من إلوْجَا ألفين . 
وانْتَ رَأَحِلْ عَالُ تَسْوئ مِنْ اِلْسَبُىْ ين 
فَاعِدْ مَعَ النَّاسُ لية لوحك ؟ عَمَئ وأبُؤْيَا فين !! 

هه قَأَلِتْ لَه سَأرَة تَعَأَنَ يَاحْسَنْ .. أَبُوْكْ وعَمّكْ مات 


والأضل عَلَنْ عَمَكْ . 
مش تاقصة خرن اصن أفك مَتُْحُطْشْ إِلُْلثِ عَلنْ عَمّكْ . 
أَتْعُد ف جَارى مَدْ مَنْخُشَشْ الصّوَانْ يِيْد الْحُرنْ عَلَىْ عَمْكْ 


# # ## # #4 
5-3 أُمَ حْسَنْ ول انها تعألى هنا يان 
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الشغلة مض 


لاه ب ِلنَّحَاسْ بِيْعَرّى مَعوَض عَلَنْ التَلَقُونْ 
قَألِث لَه مِنْ يَامْعَوْض ؟ . 


ِلتلَفُونْ . 
مِنْ إئِْئ أَنْسِئْدْ عَلَنْ الحيطة يَأْنُحَضَّرْ التَلَقُونْ 
ام جَابْ لَهَا إلسَنْتِرَالُ جَارْهَا 


ليذ له ياباها غلقفة , 


زه سَفْرَ وَأنَا عَرْمَاكَ عَلَْ سَبْعينْ 
بس مَا دَامْ جَأَبُوا تاذ ميهِمُوْنِيْش لِنْدين 


عَلَنْ حجرأ بويا أَلْعَبْ وَأَغنَْ وِعَمَّئ إفْتَكَْنِْ بعد ما انْعَشّ 
 # # «#‏ # ا # # 
<٠‏ - إنْ كنت راجل عَالْ اسْمَغ مع آلْبَأشَا 
حِكَأَيةٌ أخمذ وخليل وحُذ لَكْ دَلِيلُ يَابَاشَا 
إلرَأجِلْ الجَّدْ يد 0 
والرأجل إكزْعُوش لاش مِنْ عشرتة وقأشة 


اليل 
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ه ‏ قالتله : 
أما فى الشطرة الثانية فتعنى بديلا عنك . مفهاش : ليس فيها .- : 
7 خليك :كن ميهموش :لا يهمه ؛ والمعنى هنا أنه لا يخاف من أحد . - أطلع فى كتف أخوك راجل : 


م مخلفناش :لم ننجب 


* الراوى : محمود حسن الصعيدى ‏ أمى - سنة ‏ عامل سوهاج ‏ مكان الجمع وتاريخه : أعطو 


الوقف , بنى مزار - ١5/2‏ . 


* مفردات النص :- 
١‏ أثناء رئاسة على ماهر للوزارة التى تشكلت عقب استقالة وزارة محمد توفيق نسيم الحيادية قامت 


اضطرابات عنيفة فى البلاد . وكان أبطالها طلاب الجامعات والمدارس الذين ضغطوا على الأحزاب 
لتشكيل جبهة وطنية فى مواجهة الانجليز برئاسة مصطعى النحاس باشا . شاركت فيه جميع الأحزاب 
عدا الحزب الوطنى الذى لم يكن يعترف بالاحتلال البريطانى ؛ وتمت المفاوضات المعروفة بين مصر 
وبريطانيا التى انتهت باتفاق عام ١5777‏ . ويصرف النظر عن جوهر هذا الاتفاق فقد عاد النحاس باشا 
إلى مصر وشكل وزارته الجديدة , بعد أن أجريت انتخابات نيابة لبرلمان جديد انتهت بفوز ساحق لحزب 
الوفد ( راجع د . زاهية قدورة ‏ تاريخ العرب الحديث ‏ دار النهضة العربية ‏ بيروت 1975 
ص 707051١‏ ) وواضح أن هذا هو الانتخاب الذى يشير اليه النص فى أول شطرة من شطرات 
فقرته الآولى . لختلاف : الاختلاف.يشير النص هذا إلى أن خلافا قد حدث بين ممثل حزب الدستور فى 
المنطقة ( معوض جاد المولى ) وبين ممثل حزب الوفد ( صالح باشا ) أثناء هذه الانتخابات ؛ ويبدو أنه 
الخلاف الذى يعود إليه النص فى الفقرة الثانية . ويشير نص آخر حديث لدينا إلى أن اختلاسا قد حدث 
وليس خلافا ؛ بقوله « شوف لختلاس بان » ... الخ) . والاختلاس يعنى تزوير أصوات بعض الناخبين 
لصالح أحد المرشحين ؛ وهو ما لم نقره لعدم وجود دليل منطقى عليه بالنص ؛ فضلا عن أن أحدأ لم 
يخبرنا بذلك ممن التقينا بهم فى المنطقة . يلفت النظر أيضا فى الشطرة الثانية من هذه الفقرة استخدام 
الفنان الشعبى لياء النسبة عند حديثه عن صالح باشا بقوله « الوفدى » فى حين أنه يغفل ذلك عند 
حديثه عن ممثل حزب الدستور , ونرجح أن يكون السبب فى ذلك اعتزاز الشعب البالغ بحزب الوفد فى ذلك 
الحين ؛ والكراهية الشديدة لصالح باشا من أهل المنطقة ؛ فأراد الفنان الشعبى بياء النسبة التخصيص 
دون التعميم حتى تلتصق النقائص بصالح باشا وحده لا بالحزب الذى يمثله . أما اذا قلنا بأنها جاءت 
من ضرورة اتفاق أحرف الروى فى الفقرة عاب قولنا أن الراوى كان يمكنه أن يقول « كانت زحمه شديده بين 
الدستورى والوفدى » ؛ ولم يكن ليحدث أى عيب عروضى نتيجة لذلك ؛ خاصة وأن العيوب العروضية فى 
الشعر الشعبى هى عيوب عيانية وليست سمعية ‏ أى ترى بالعين لوقمنا بتدوينها . ويتم التغلب عليها 
واقامة معوجها عند الأداء . وحينئذ لن نجد اجابة شافية للتعميم فى جانب والتخصيص فى جانب آخر . 


7" ب وكلامه على العموم ساره : أى كلامه على الجميع يمشى ويسبر ؛ والمعنى أنه مطاع . نط : النط عموما هو 


القفز , و« النط » فى الكلام يعنى التسرع الاهوج ‏ ربّتك ساره : قامت سارة بتربيتك , ومن العيب الكبير 

والاهانة الشديدة أن يقال للرجل أنه تربية امرأة . 

“اب لصحابه : لأصحابه ‏ الغلب : المكابدة . 

غ ‏ عينه قرعه : تعبيرعامّى يطلق على المرء عندما لا توقفه حدود اللياقة والذوق عن سلوك مرذول . 
ويعنى بالعامية « البجاحة وقلة الأدب » . 

له .اليدل :فى الشطرة الأولى مبلغ من المال كان يدفع للاعفاء من الخدمة العسكرية , 


أى أخرج إلى جواره كما يخرج الرجل إلى جوار أخيه ويسانده . 


.- بِعْزِنى : سأعتبر نفسى لم أنجب ؛ ولهم مثل شعبى يوضح المعنى أكثر يقول : 
بعزن » 


« زرعناها ياريت 


- بالباط : بالأحضان .على جيه تعنى فى الشطرة الأولى على قدوم . والمعنى أنه قدوم بعيد غير متوقع 


فيكون اللقاء حارا , أما فى الشطرة الثانية فهى تعنى أن هذا الرصاص سيكون علاجا لها لأنه سيطفىء 
نار قلبها بقتل صالح ياشا . 


. هاتيلى : أحضرى لى‎ -٠ 
. المرعوش : شديد الخوف دائما . السجيع : الشجاع القوى‎ 
متخليش :لا تجعل‎ ١١ 


عِذَا : أعداء ‏ رُؤْحُوا : إذهبوا ‏ قُدَّام : يوم القيامة . 


١س‏ عزايمنا :مآدبنا ‏ قَلّى الكلام :لا تكثرى الكلام . 


عزايمنا :عزائمنا . 


ع ١‏ - براوى :جمع بروة » وهى عود قصير وغليظ من الخشب يستعمل فى القتال المتلاحم . ذكرها أحمد تتيمور 
باشا فى معجمه فقال « بروة الصابون , والبروة عود من خشب أشبه بكُريك القران يخرج به القران فى 
أفران السوق , الخبز من الفرن . ويرادف هذا اللفظ : البشكور ؛ الكشكور ؛ النشو ء العود - معجم 
تيمور الكبير أحمد تيمور ‏ اعداد وتحقيق :د . حسين تصار ‏ الجزء الثانى ‏ الهيئة المصرية العامة 
للكتاب ١51/8‏ ص ١150‏ حرف الباء فصل الراء وما يثالثهما » . لسود : الأسود , 

, » غباره : القليل من أى شىء وتعنى هنا فترة قصيرة , ويقابلها فى الصعيد الأعلى هَبَبَهُ‎ ١ 

. ورُوْحَهْ بلا جَيّهُ : ذهاب بلا عودة‎ 1١ 

17 حدّس : من الحدس وربما تكون من الحديث فيكون رسمها الاملائى « حدث » . 

مثنى العدد ١(‏ ) , وقد أثبتناها وفق منطوقها لا وفق رسمها الاملائى « الاثنين » ٠‏ 

لقفاص : الأقفاص اسم قرية تابعة لمركز مفاغة . 
50 ديه : مبلغ من المال يؤخذ فى القتيل كفأ للثار . 
يد التاء المكسورة ؛ هكذا ينطقونها , أى انتبه . 


7 مِتُكل : معتمد ‏ عاود : أرجع وعد إلى البيت . 

انثنيت ؛ والمعنى تخاذلت ولم تكن صلبا . 

>" حراج : لفظ يستعمل عندهم للاستهزاء بنخوات الرجال . 

77 - هاتهملى : أحضرهم لى . خرط : الخرط هوكل ما يتهشم من الثىء الصلب , ويستعمل غالبا فيما يتم 
اقتطاعه من الطين الجاف . أما « المونه » فهى ما يستعمله القائم بالبناء فى تثبيت القوالب 
والمداميك فى أماكنها . 

717 بمغاغة : الباء هنا تقوم بعمل « من » ؛ أى : من مركز مغاغة حتى مركز الجيزة « ونرى أن استعمال 


الباء أبلغ , ان تدل على أن أصل المال يبدأ من مغاغة ؛ التى هى مكان الاقامة ؛ وأن امتداده طال حتى 
مركزا . أما الجيزة الثانية ‏ فى الشطرة الثانية ؛ فتعنى « الزيجة » أى الزواج ؛ وهى فى الشطرة 


الثالثة : اما تقتصر على أملاك أسرة صالح باشا بمحافظة | 
الأسرة فى رأى الفنان الشعبى , واما تعنى الجزية ؛ وهو ما نعتقده . 
.> - حاطط : حط الطائر أى هبط ووقف . المر : معروف , ويعنى هنا المصائب التى تجلب المرارة . 
والمعنى أن المصائب كلها قد حطت على صالح باشا باعتباره ‏ وفق تصوره ‏ أفضل رجال أسرته . 
لتنين :مثنى العدد(١)‏ - عرض : عرض الفتاة شرفها ؛ ونضيفة عرض تعنى أن شرفها 
لم يدنس . 
٠‏ ريم ؛ اقتربت كل عربة من الأخرى ‏ يتحادثم :يتحادثوا ,| , : 
حالهم الزمن ؛ دفعهم الزمن , وفى نص آخر« وحالهم الزمن الردى على بعض » . وَرهُمْ :حَرْضَهِم . 
1 القلوب لسه مليانه : أى مترعة بالغيظ من جراء الاهانة التى لحقتهم , 
نين : تزعمون أنكم قادرون على مالا قدرة لكم عليه ؛ وهو الواضح لنا من السياق , 


:لا تعيب . 


عتبار أنها تمثل ربع أملاك هذه 


تك 
تقاوحنا : المقاوحة هى الجدال الغبى والعنيد . 
دى عندى ودى عندك : هذه عندى وهذه عندك , وهى مقاصة عرفية للاخطاء لتحديد المخطىء . 
+ # اقل من الغلط وابرد :كفى خطأ واهدأ , والمعنى : أنك أخطأت كثيرا وعليك أن تكف وتشعر بالخجل من 
أخطائك . 
كلامك ما عاد يبرد :لم يزل كلامك شديدا عنيفا . 
متبع كلام أمك : منساق وراء كلام أمك , 
ب ردك على عادم : الرّد هو الاجابة .. عادم : غير مقبول أومستساغ , 
لكنى حياق للعادم : الحياق هوالقدر المناسب من الملح للطعام حتى يكون مستساغا ؛ وقد أطلقت 
هنا فى معرض تحد لصالح باشا لملوم ؛ وتحمل وراءها من التهديد والتجريح والثقة بالنفس قدرا كبير 
يصعب التعبير عنه فى هامش . 


7 متوعاش : ألا تعى وتذكر. 
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ل غرب: غرباء . 
نزله : النزيل من ينزل بمكان ما ليس من أهله . 
قبالى : أمامى وفى مواجهتى . 
البرقى : ترعة بالمنطقة تسمى ترعة البرقى . 

6 ميتى : متى . 

٠‏ اع الفاضى : تعنى فى الشطرة الأولى الضرب غير المّثر الذى كانه لم يكن وف الشطرة الثانية تعنى 
بلا مال وأثاث وغيره . مما يحمله المرء فى انتقاله إلى مكان ما بغرض الاقامة فيه . 
تحافش : ألا تذكر وتتذكر. 
أوضه :حجرة . 
# هذه الفقرة بكاملها ليست موجودة بنموذج آخر جمعناه لهذه القصة . ويبدو منها أن عبد 
الرحمن قد أحس بالخطر من حديث أحمد فطلب منه الاحتكام إلى مجلس عرفى « قعدة 
عرب » لتحديد المخطىء ومقدار أخطائه . ولا داعى اطلاقا لقتال أعمى يذهب ضحيته من 
أخطأ « السايب » ومن لم يخطىء « المربوط » . ومن المعروف أن أسرة صالح باشا أسرة 
عربية أو هى تنتسب إلى العرب الليبيين . 
7 فرشت فرشه ياجبان : يبدو أن تاء الفاعل فى « فرشت » تعود على المتكلم وليس على المخاطب ؛ الذى 
هو أبوعوف ؛إذ من الواضح أن أبا عوف لم يتكلم بسوء منذ بداية المواجهة . أما صفة « الجبن » التى 
ألحقها أحمد بأبى عوف فهى لكونه خشى المواجهة ؛ وطلب الاحتكام إلى مجلس عرف ؛ فان كان غير 
ذلك تكون هناك فقرة قد سقطت من السياق أو أكثر . وتالى فى الشطرة الأولى تعنى : ثانية ؛ أما فى 
الشطرة الثانية فتعنى : وراء وهى فى الشطرة الثالثة اما أن تعنى أنه ضربه فى جانبه الأيسر فخرجت 
الرصاصة من جانبه الأيمن , والمعنى هنا يكون : الجانب التالى , وأما أن تعنى أنها خرجت سريعة من 
جانبه الأيمن فى آخر الأمر. 
7 - متاكل : معتمد , وهى من التواكل . 
الشطرة الثانية من هذه الفقرة غير موجودة بالنموذج الآخر . 
صالح عشرته وانَى : طيّب عشرته أبطأ وتآخر. ‏ قرعتى : نصيبى . 

ل الشطرة الثانية من هذه الفقرة أيضا لا وجود لها بالنموذج الآخر الذى لدينا . 
هبط همتك وأنت : أضعف همتك ونزل بها كما أضعفك ونزل بك . 
انكلت على مره : أعتمدت على إمرأة . 


-4١‏ روح :عد .ان كان فيها زيت : ان كان فى الروح مدد وبقية . والشطرة الثالثة والأخيرة من هذه الفقرة 


غير موجودة بالنموذج الآخر للنص . وتعنى أنه إذا لم يكنفى الحياة بقية فان الملك لله الباقى بعدفناء 
الكون , فليس لأحد خلود على الأرض . 

7غ ل الركش : بقايا ما تهدم ‏ ملازمشى :لا يلزم ‏ الرجعة : العودة إلى البيت . 

س متعبشى :لا تعيب . 

*غ ‏ لا يقبض ورق ولا فاضى : لا يتقاضى راتبا : ولديه من الأعمال الشخصية ما يمكن أن يؤديه بدلا من 
هذا العمل الذى لا طائل من ورائه ولا بزياده كلام فاضى : أطلاق لفظ « كلام » على رفع 
الرايات يثير قضية فى حاجة إلى تحميص ؛ فاذا كان القول يعذى الفعل فاننا نكون بازاء مرحلة بدائية 
فى التفكير تصورها اللغات فى نموها , واللغة العربية مرت بنفس المرحلة على ما يحدثنا ابن الأثير 
حين كان الفعل « قال » يعنى حدوث شىء ويعنى أيضا وبذات الوقت الاخبار عنه ( راجع أحمد 
رشدى صالح ‏ الأدب الشعبى ‏ طبعة ٠١‏ مكتبة النهضة المصرية  1937/١‏ م . ومعنى الجملة 
العامية : كفى هذه الأفعال التى ليس لها معنى . 

راجع على الفاضى : عائد بلا صالح باشا وعبد الرحمن . 
؛ 6 غفير الزراعة : خفير الزراعة هو الحارس الخاص الذى يقوم على حراسة المزروعات بالدائرة التى كان 


يمتلكها صالح باشا فى ذلك الحين . 
الك : لقب , وك : ضغط على شفته السفلى بأسنانه غيظا أو تهديدا . اللص : مفرد لصوص وهو 
ألبين اللصوصية حين يتلصص . 


الحرامى : من يجترأ على انتهاك ما لايحل انتهاكه . أما حرامى فى الشطرة الثانية فمعناها : 
حرام . أى لا يحل لكم أن تتوانوا عن الأخذ بالثار . وحرامى فى الشطرة الثالثة معناها : سوف 


أرمى وأرمى بفتح الراء وكسر الياء فى الأولى وضم الراء وفتح الياء فى الثانية . 
ل ياسبع الصبر والتين : ان التحليل الذى حصلنا عليه من الراوى لهذه الجملة يتلخص ف : أن الصبر 
ينموان فى الصحراء ومن ثم يكون المعنى : ياسبع الصحراء . ويساند هذا التحليل على حد قولهم 
الفقرة الثانية التى تقول « حديث النبى قال : ... الخ » « إذ أن الرسول » صلى الله عليه وسلم 
« كان يعيش بصحراء الحجاز ولا معنى لوجود هذه الفقرة بغير أن تشير إلى ذلك المعنى الذى 
يقصدونه . ولا كانت المنطقة التى جرت بها الحادثة منطقة زراعية » وفيها ينمو الصبر ( نبات 
الصبار ) على المقابر؛ فان هناك صلة اقتران بينه وبين الموت . فى حين ينمو التين على أطراف الحقول 
وفى الحدائق ومن ثم تكون صلة . ولهذا نرجح أن يكون المعنى ياسبع الحياة والموت أى 
أنك ستظل سبعا حيا كنت أو ميتا كونك قتلت اثنين من أعتى المرجال . وهذا المعنى يرد فى نص 
الراوى : ممدوح عبد الوهاب مفتاح « وانت قتلت اتنين كانوا مفسدين عاتين » أى شديدى العتو. 
5 البندقة : البندقية : الجبخان : الرصاص ( الذخيرة ) . 
8 البشكير: المنشفة , وهى فى أصلها « بيش كبر » فارسية دخلت التركية ( أنظر معجم تيمور الكبير- 
سبق ذكره ص 1/88 حرف الباء والياء وما يثالثهما خبرنى : أخبرنى . 
بلاك : وردت هذه الكلمة فى نص الراوى : ممدوح عبد الوهاب « بلاش » : أى لا داعى ٠١‏ وبلاك » تَودى 
نفس المعنى مع خلاف ينشاً بسبب القاء اللوم من سارة على السائق الذى حدثها بحديث تتلهف على 
سماعه وهى واقفة فى « الشباك » . ولو أنه صعد اليها وحدثها بما يريد أن يحدثها به لما أضطرها إلى 
هذه الوقفة ومبادلته الحديث لان ذلك مرذول فى نظرها . والشباك معروف ( النافذة ) : أو لعلها تعنى أن 
بلاء سائقها يجىء من « وقفة الشباك » . 


- البرقى : ترعة بالمنطقة ‏ وكان نور ساره على الترعه برقى : أى أن جمال سارة أو بياض لونها كان 
أشبه بالبرق يخطف الأبصار ‏ مهملناش :لم تهمل أو نفرط ضيى :من الضياء وهومعروف , واستعمالها فى 
سياق كهذا يحمل الكثير من الانزياح الذى يميز لغة الشعر بخاصة . إذ يتجاوز الفنان الشعبى الشرف إلى 
الحسن والجمال ؛ وكأنه يريد أن يقول إن الحسن والجمال لا يوجدان الا بالشرف , وبلا شرف لا يكون الحسن 
حسنا ولا الجمال جمالا . 
٠‏ أضرب على التصريح :صدق على تصريح الدفن . 
بدال مَنْوَسُع الفرشه ؛ بدلا من أن تتسع دائرة القتال فى معركة أخرى تهدر فبها أرواح ودماء كثيرة ‏ 
العزا : العزاء . والمقصود من هذه الشطرة « الثانية » هو أنه ما دام الأمرلم يخرج عن حدود استرداد 
الحق » فلا مبرر لمعركة ثانية . 
١ه‏ العيال :هم من يعالون . سموا لذلك عيالا . واستعمالها هنا يكد مدى القوة والسيطرة التى كانت 
تتمتع بهما سارة على أولادها . 
قرروا الدفنه : توجد فى نص آخر للراوى : ممدوح عبد الوهاب « قَرْيُوا الدُقْنَهُ » أى أسرعوا 
بعملية الدفن حتى لا تثير الجثث المطروحة على الآرض مشاعر الغضب والرغبة فى الانتقام 
عند ذويهم وهو أفضل . أما بقنية الفقرة فغير موجودة بالنص المذكور ‏ يقرحوا الجفنه : يجعلوا 


الجفون تتقرح من كثرة البكاء . 
وساره واقفه تقول لا سمعنا ولا شفنا : أى أن سارة كانت طبيعية جدا وكأن لسان 


حالها يقول لا ثىء قد حدث . 
0 ب كبايه :كوب . 
لاه # الصوان : سرائق العزاء ‏ متشمتش :لا تشمت . 
لخصام : الخصوم ‏ واحنا ملوك يامعوض , أى وذحن ملوك يامعوض . وفى نص الراوى ممدوح » 
واحنا مماليك يامعوض » ولا معنى لذلك ما لم تكن النظرة إلى المماليك قد تغيرت عما كانت عليه أيام 
حكمهم لمصر ‏ درعتى :ذراعاى , 
فاتوا : تركوا . 
64 تسوى : تساوى . 
0ه متخشش إلا تدخل , 
/اةت التلفون : الهاتف  .‏ يتحضر التلفون : أى اما أن تحضرى التليفون .. السنترال : معروف ‏ أما هنا 
فيعنى التليفون الرسمى ( الحكومى ) إذ يبدو أن تليفون عضو مجلس النواب ( معوض جاد المولى ) 
كان يأخذ هذه الصفة فى ذلك الحين , وهكذا أيضا كان يسمى تليفون العمدة الرسمى حتى وقت قريب . 


كلا 
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ولأن التليفون الرسمى يكون عادة بديوان العمدة أو عضو مجلس النواب لا فى المنزل , فاننا نستنتج أن 
سرادق العزاء قل نصب بالديوان . وبقية الفقرة تفيض بشعور حاد , فبرغم أن سارة فى أمس الحاجة 
إلى العزاء . وهى تطلبه صريحا من النحاس باشا , الا أن عزة نقسها تمنعها من بهذا المظهر, 
الذى تعده ضعفا , أمام الناس . ان هذا التماسك المنهار أو هذا الانهيار المتماسك يدلنا على أن هذه 
المرأة لم تكن مجردة من المشاعر ‏ كما يبدو من النص ٠‏ وإنما أملت عليها الظروف أن تلعب دورا تكون 
فيه الرجل والمرأة فى وقت واحد . 

لتنين : يوم الاثنين , وهو واضح من السياق . 

بنعزمك : تدعوك ‏ لتنين : مثنى العدد ١(‏ ) . 

ينادم :ينادى . 

خد لك دليل : خذ عظة وعبرة . ١‏ 

بلاش من عشرته وماشه :لا داعى لعشرته . ومشيه . وهذه النهاية توجد فى أحد النصوص التى أهداها 
للباحث . مسجلة على شريط كاسيت ؛ الاستاذ محمد رفعت عبد العزيز ؛ على النحو التالى 


ِنْ كنت رَأجِلْ عَالْ إسْمَغْ مع الْبَأشَا 


وِقَعَدْنَا عَندْ الحا صَفْوَتْ وغَدّ 


عَلَىْ حَازِفْ رَيَابٍ 
عَأْزِفْ ربَاب تأنئ أَبُوْ يَجِثِ 
عَْزِفْ مََْرْ مِحَمُدْ رَقضان يَابَاشَا 


وواضح أن هذه النهاية ليست هى النهاية الأصلية , وإنما قد أرتجلها الراوى ؛ الذى نجهل اسمه , 


الذين لا يعرفهم جمهور مستمعيه . 
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الإبداع والعوامل التي تؤثر 
على التجديد الإبتكارى 


د. هانى جابر إبراهيم 


إن المبدأ الذى نبنى عليه هذه الدراسة ؛ يدور حول عدم النظر إلى عملية 
صياغة التشكيل الفنى الشعبى دوماً برؤى جماعية وبشكل مطلق ف التعريف » 
بقدر ما يمكن النظر إلى هذه العملية من خلال أن بعض الاعمال الفنية ؛ تعكس 
رؤى فردية ذاتية لبعض الفنانين الشعبيين , وهى التى تقوم بدفعهم إلى الخلق 
الفنى المتميز , والابداع الجمالى المتفرد . ويكون من نتائج هذا ؛ أن الانتاج الفنى 
هذه الحالة مع هؤلاء المبدعين يكوّن قيمة جمالية بعيدة عن الإتجاه السائد 
ذلك الوقت , وهو ما يعرف بالانتاج النمطى !نذى تعود على ممارسته الفنية 


المجتمع الشعبى فى البيئة . 


وهذا الأمر يعنى أن هناك نوعاً من التفاعل 
الحسى الذى ينفرد به هؤلاء المبدعون» والذى 
يساعدهم على الاندماج الفنى فى الحدس الذاتى » 
وكذلك على تحقيق نمو التجربة الخاصة . ويعنى 
أيضاً أن الانتاج يمثل إنتاجاً إبتكارياً له رؤية 
جمالية عميقة تجاه توظيف الاشياء ؛ وهى رؤية 
كاشفة عن الميل للتجديد . 


ومن ثم ياتى التعبير الفنى عند هؤلاء 
المبدعين مختلفاً عن الموروث الشائع . وهذا 
ما نعنى به « إنتاج إبتكارى » ينقرد 
بمقاييس جمالية تميزه عن غيره فى الشكل 


والمضمون , أى أن وراء ذلك تجديد فى التصور 
الفنى , يضاف على الموروث الشعبى . 


نشير إلى أن هذه النوعية من البدعين يصطنعون 
الشكل الفنى بأسلوب فى البناء يعتمد على التفكير 
الذاتى ؛ ثم يعيدون هذا البناء إلى الشعبيين لانتاجه 
تحقيقاً لغايات جمالية ؛ وأيضاً تدعيما لموقفهم من 
الارتباط الاوثق بالبيئة . ومن أهمية هذا التبادل 
الفنى أن الخلق الفنى الجديد هو إضافة يصطنعها 
المبدع فى كل جيل ؛ ومن وقت لآخرء ومن مرحلة 
تاريخية إلى مرحلة أخرى . لتكون هذه الإضافة أداة 
تواصل بين الفنون التقليدية وبين المستحدث 


1١1ا/‎ 


الجديد , وكذلك بينهما وبين سائر أعضاء المجتمع . 

إلى جانب هذا فإن هذه الإضافة تكشف بشكل غير 
مباشر عن عواطف وميول وأشغال الشعبيين بعد 
ذلك . ولذلك فإن التجديد فى الفن الشعيئ ليس 
غرضاً مخططاً له بطبيعة الحال؛ أو هدفاً مقصوداً 
لذاته ؛ وإنما هو وسيلة من وسائل الترقى 
لمجال من مجالات المسلك العملى الشعبى » 
وهو التعبير بالممارسة اليدوية والإستفادة 
بالخامات المختلفة , وهو أيضاً صدى للتفكير 
الإبتكارى للمبدع الشعبى الذى يريد أن 
يجعل لإبداعه الفنى الجديد تاثير على الذوق 
الجمالى فق بيئته . وأيضاً ليكون فى الوقت ذاته 
أداة تكسب مادى , ونوعاً من الافتخار والزهو بعمله 
وإنتاجه , وليمتع به الآخرين . بمعنى أن الفنان 
المبدع يريد أن يحقق إنتاجاً جديدأ له أصول جمالية 
ومثيرا للمتعة فى آن واحد. 

وبعد .. فمن المتعارف عليه أنه فى أغلب أشكال 
الانتاج الفنى الشعبى ما قد يجعل الموروث الجمالى 
فيه معبراً عن طبيعة البيئة وعن نمطية الاداء 
الفنى ووحدتها التشكيلية ‏ كالازياء متلا وأنه 
قد يعبر الموروث أحياناً عن أسباب اختيار الشعبيين 
لتلك الممارسة وشيوعها بين أفراد المجتمع ؛ ولكن 
هذا كله لا يعنى بالضرورة أن الاحتفاظ بكل هذه 
الخصائص . أو التغافل عن عنصر هام يعتبر أحد 
السمات الانسانية التى تحدد القدرة المتفردة على 
الانتخاب الفنى لدى بعض المبدعين من الشعبيين . 
وهؤلاء هم الباحثون عن شكل وصياغة بنائية 
جديدة وخواص جمالية فريدة , ذلك لأنه من طبيعة 
الخلق الفنى أنه يولد فى لحظة ما ؛ عندما يتمكن 
المبدع من توجيه تفكيره الابتكارى نحو تجربة جديدة 
تتبلور نتائجها لخلق شكل متفرد من الناحيتين - 
البنائية والجمالية , وبناء على ذلك نجد أن المفردات 
الجديدة التى قدمتها لنا اللوحة ( شكل )١‏ 
تتضمن صوراً لاشكال بيئية وأخرى لاشكال 
مستحدثة , مثال ذلك : الجمال وعربات النقل 


بجانب عنصر حيوانى آخر. يعنينا من هذاه 


التوليفة . ثم الصياغة الفنية التى لجا إليها المبدع . 
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والإتجاه الذى يشد ناحية الفن فى. التحليل 
الجمالى ؛ غالباً ما يكون فى مثل هذه النوعية من 
الأعمال هو البعد عن الأشكال البنائية التقليدية , 
والتى تبدو فى الزخارف الأخرى المحيطة بالعناصر 
التشخيصية 2 ففيها احتفظ المبدع بالإتجاه 
التحويرى للعناصر النباتية والهندسية . أما عن 
العناصر الرئيسية الأخرى, والتى تتمثل فى 
التشكيل الجديد , نرى المبدع يلجا إلى الواقعية 
الخيالية والتى تموج فى نفسيته . ولذلك جاءت 
وكأنها رسوم من فنون الطفل البالغ . على أن 
الصياغة الكلية للعمل الفنى وضحت فبها أهمية 
الاحتفاظ بالظاهرة الشعبية على المنتج الفنى . 
وهو فى ذلك أى المبدع الشعبى ‏ حريص كل 
الحرص على أن تتضمن تلك التجربة الجديدة أصولا 
شعبية , وأن تحقق إنعطافاً جديداً فى مسار الفن 
الشعبى فى البيئة . وهو فى ذلك يعى أن يكون إنتاجه 
الجديد همزة إنتقال من البسيط التقليدى إلى 
الشكل الجمالى المتدرج الصعب المعقد . ولذلك يمكن 
القول أن الشعبيين عندما يتقبلون الإنتاج 
الابتكارى ؛ فإنهم يميلون إلى درجة أكثر من التنظيم 
للمثيرات الحسية لديهم ؛ وإلى تصور أعمق فى 
أشغالهم الجديدة . وبعدها ينتقلون من مرحلة 
التعبير النمطى الشائع ‏ ومن مرحلة الاحتكاك 
المعرفى بما هو تقليدى ‏ إلى إنتاج فن جديد , وياخذ 
هذا الفن طريقه: مع الجماعة ليصبح علامة من 
علامات فنونهم الشعبية . تعكس اللوحة ( شكل 
١‏ ) أسلوبآً نمطياً فى التعبير الفنى , وهو إتجاه 
بنائى تشكيلى شائع بين أغلب الممارسات الشعبيات 
اللاتى يقمن بتطريز الاثواب ‏ إلا أن التوزيع الجمالى 
لعناصر التشكيل قد بنى على التحرر الاكثر وعيا 
بتوظيف المساحات واللعب بثلاث تنويعات لونية . 
ولذلك فقد مال العمل الفنى نحو التجريد الذى يمزج 
بين الزخرفة المعمارية وبين التطريز النسجى . 
والسؤال الملح ؛ والذى يفرض حضوره دوماً على 
هذا الموضوع عند مناقشته مع الباحثين » يدور حول 
ماهية الفن الشعبى وموقعها من حالة السكون 
الجمالى .. وهل هذا الفن يولد نتيجة مهارة شعبية فى 


الأداء العملى وحده ؟ وهل هو فعل يأتى عن عادة 
سلوكية شعبية تدفع أفراد المجتمع إلى ممارسة 
نوعية تتصف بالتشكيل وتعرف بالإنتاج البيئى » 
والذى نعرفه بالفن الشعبى ؟ . والإجابة عن هذا 
السؤال ‏ أو هذه التساؤلات , تفصح فى الحقيقة عن 
معناها بشكل قوى . بمعنى أنها تشير إلى أن 
المجتمع الشعبى من خلال سلوكياته المتعددة يحقق 
إنتاجاً فنياً ؛ وهو الذى ينتج من خلال الممارسة 
اليدوية والخبرة المنقولة شفاهة عن طريق التعلم , 
ونقل القدرات والخبرات الفنية التقليدية إلى غيره » 
فيتولد عند الأجيال إضافة من الخبرة المكتسبة 
والرغبة المستمرة فى التعبير بالفن. ومن خلال 
مداومة الإنتاج الفنى تتحول هذه الخبرة إلى مهارة 
فى استغلال أدوات الإنتاج وتوظيف الخامات 
والمحافظة على الخصائص البيئية . 

ومن هنا يأتى التعريف بأن الفن الشعبى ممارسة 
جمّاعية شأنه شان الممارسات الاجتماعية 
الأخرى , والتى يلجا إليها المجتمع الشعبى فى 
حياته اليومية , بالإضافة إلى أن إنتاجهم الفنى 
يكتسب صفات وخواص المكان وسمات 
الانسان . « وإذا كان الإبداع سمة فردية؛ فإن 
الإنتاج فيه له ملامحه الاجتماعية التى يشتق منها 
الإبداع نشأته ودوافعه وتطوره . ولذلك فإن الإبداع 
اه صفة خاصة تتمثل فى تأثره بظروف البيئة التى 
تحيط به ». أما الفن الشعبى مع المبدعين من 
الشعبيين فمن الملاحظ أن هناك عوامل أخرى تؤثر 
أحياناً على المهارة المكتسبة والعادة الموروثة , وتدفع 
الخبرة إلى التجربة ثم إلى الخلق والإبتكار. 

ولا شك أن هذه المرحلة الأخيرة تتطلب نزعة 
جمالية , لا تتوافر إلا لمن كان يملك ناصية التفكير 
الابتكارى القادر على الحث على التجديد والتطور ثم 
الارتقاء . وأهمية التفكير الابتكارى أن يدفع المبدع 
إلى الانتقال من مرحلة النمطية التشكيلية الفطرية » 
باعتبارها إتجاها عاماً ؛ إلى ما هو أعمق من ذلك , 
وأكثر تعقيداً مما هو مألوف وقائم . بحيث يكون 
المبدع قادراً على صياغة نغمة تشكيلية جديدة 
تتضافر مع تفاعل مفردات البناء العام للعمل الفنى 


الجديد .. بدءاً من اختيار التصور الذاتى إلى أدوات 

التشكيل إلى الخامات , ثم توظيف ذلك كله بأسلوب. 
تتحقق فيه القيمة الجمالية الجديدة ؛ والتى تتحقق 

من وجودها الوظيفة النفعية , والبعد الذوقى فى 

الجماعة . بالإضافة إلى تعميق الاصالة الشعبية , 
والمتمثلة فى تاريخ الجماعة . 


ولذلك فإن إثارة التفكير الإبداعى عند 
الشعبيين يعتمد, فيما يعتمد, على نمو 
التجربة بشكل متواتر وإطرادى . وتظهر أبعاد 
ذلك واضحة جلية فى العمل الفنى عندما نعتبره 
شكلًا جمالياً متفرداً عن غييه من الأشكال 
الانتاجية : ذلك لأن التجربة عند المبدعين يتحدد 
دورها فى تجسيم الاحساس الجمالى ودورها فى مجال 
التشكيل ؛ بما يضمن استقلالية العملية الابداعية 
عن غيرها . 

ويتضح هذا المعنى عندما نتعرض للشكل رقم 
(1) ونقارنه بالشكل رقم )١(‏ . فنجد فيهما أن 
المبدعتين إتبعتا طريقتين تتعارضان فى التصور 
الجمالى لكل منهما , لا من حيث البناء الفنى فقط ؛ 
بل والعناصر المختارة لتزيين رقعة القماش . ففى 
الشكل رقم ( 1١‏ ) هناك ميل من الفنانة نحو إستغلال 
عنصر هندسى تجريدى يتمثل فى شكل المعين . وقد 
أتمت الفنانة توظيفه على رقعة القماش بالشكل 
الذى يحقق لها تحاور مع المأثور الشعبى التقليدى , 
مستخدمة فى ذلك الخطوط المجردة بإتجاهات 
مختلفة لتعطى إحساساً بتغير المساحات نسبة 
وتناسباً . وفى موقع آخر من اللوحة نجد أن شكل 
المعين قد تحور إلى شكل مشخص نباتى يمثل 
الزهرة , والتى تبدأ من عندها الحركة الزخرفية 
لتنتهى إليها أيضاً . 

وبرؤية شاملة لهذا العمل الفنى نستطيع أن 
نلحظ مدى تأثير عنصر الزمن؛ وما يتبعه من 
متغيرات ؛ على السلوك العام وعلى نفسية الفنان» 
ومنها ما يعرف بإيقاع العصرء والذى يتميز 
بالسرعة . وهذا بدوره قد إنعكس على أسلوب اختيار 
الفنان للمعالجة الفنية , والتى اعتمد فيها على 
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ملىء المساحات الكبيرة بالخطوط بدلا من المعالجة 
التقليدية » والتى كانت فى الماضى تمثل برهافاً على 
إمكانية الفنان العالية ؛ عندما كان يختار التقنية 
قبل « الفهلوة » .و كان يجعل أعماله مجموعة من 
المنمنمات الدقيقة تحاوره ويحاورها فى صيغ 
جمالية . " 


والواقع إن ما أثير حول هذا الموضوع من تساؤلات 
والرد عليها ما هو إلا تاكيد على معنى حيوية المأثور 
الشعبى ؛ ذلك لان من الأمور الهامة فى مجال 
الفولكلور التركيز على ضرورة معايشة المأثور الشعبى 
وحضوره بين الجماعة بإنسانيته , ولذلك فهو 
يعيش فى ضمائرهم ؛ وينعكس على سلوكياتهم 
واحتياجاتهم . ولأن هذا يعنى أن الحيوية فى المأثور 
تنتج عن التجدد المستمر فى تفكير المبدعين 
الابتكارى ؛ وأنه يولد من مرحلة فنية جديدة؛ ثم 
ياخذ طريقه نحو الانتشار والتعميم » وفى هذه 
الحالة ينتقل نتاج هذا التفكير من خصوصية الإبداع 
الفردى إلى عمومية الانتاج الشعبى , ويصبح فعلًا 
تقليدياً تمارسه الجماعة وتنتجه ليعبر عنها وعن 
المكان ككل . واللوحة رقم ( 5 ) تعبرعن تلك الحيوية 
فيما أضافته من معالجة فنية جديدة تبنى على 
الاستفادة بالمعطيات الوافدة لاسلوب تحوير 
الاشكال النباتية وتداخلها مع الاشكال الأاخرى 
كالطيؤر . ونتيجة لهذا الفعل؛ يصبح كل ما يخلق 
الأصالة والشكل الجمالى والبعد الإنسانى فيهما 
داخل العمل الفنى فى طى الخفاء . لماذا ؟ لان 
التفسير السيكولوجى سيوجهنا ناحية التمرد الذى 
أحاط بالفنان حين قام بعملية التوازن بين الرموز 
الشكلية التقليدية وبين التعبير فى عالم جديد يعتمد 
على تقارب الثقافات وتقدم وسائل الاتصال 
الإعلامى . أن تلك اللوحة تنبىء عن استدعاء 
الفنان صور الخيالات استدعاء فعلياً » الصور التى 
تمثل دلالة مكانية » وإن كان البناء الفنى يكسّر 
حدود المكان . 

ومن اهتمامنا ها هنا , تحديد المبدأ المعلن:عنه فى 
أول الموضوع ؛ وهو تحديد مفاهيم الدراسة التحليلية 
لجماليات الفن الشعبى ؛ وكذلك توجيه إهتمام 


البإحثين ‏ تجاه الفصل بين حدود جماليات التعبير 
الفنى الفطرى المتوارث ؛ وهو الذى يمثل نوعية من , 
الانتاج الفنى تتوقف عنده الخبرة والمهارة عند حدود 
إتقان الأداء والمحاكاة . وبين نوعية أخرى شعبية 
تنبع عن إبداع إبتكارى وخلق فنى , والتى تتوجه من 
خلال التفكير الابتكارى لدى بعض الشعبيين » ولها 
حدود جمالية تعبر عن قيم بنيت على التجديد 
والتفرد الفتى . 

وقد يتبادر عند البعض أن الانتاجين فى تحديد 
المعيار الجمالى يمكن الإعتماد على قياس واحد 
للأبعاد الجمالية فيهما , وذلك من منطلق أن البعد 
الجمالى لكل منهما ؛ مهما أختلف ؛ فهو محدود لأنه 
نابع من مساحة جغرافية وتصورية واحدة لكل 
منهما ؛ بالإضافة إلى ذلك أن مصادر الإلهام فيهما 
واحدة أيضاً . ومع هذه الحقيقة ,إن جاز هذا بشكل 
غير تخصصى ؛ فإن الدراسة تؤكد على أن التعبير 
الفطرى التقليدى والتعبير الفنى المبتكر ‏ وموقع كل 
منهما من موضوع القيمة الجمالية مختلفان ؛ ولا 
يعنيان معنى واحداً. من حيث الشكل والمضمون . 
والاختلاف هنا ينصب على :# 


١‏ - أن النتاج الفطرى التقليدى هو نتاج 
محاكاة لإبداع الغير؛ وهو نتاج تمارسه الجماعة 
بشكل نمطى ؛ يكاد يخلو من التباين الذاتى 
لمصطنعيه والممارسين له , كما يتضح ذلك من الشكل 
رقم (0) ء والذى يعبر عن صديرية الثوب والتى 
نستشعر منها أنها جزء مركب على قماش الثوب 
الأصلى , أى أنها نفذت لغرض آخر, ثم رأت صاحبة 
الثوب الاستفادة منها وحاولت فى ذلك تطويع هذه 
القطعة لتلائم الوظيفة الجديدة لها . فنحن نشعر أن 
الوحدات الزخرفية تأخذ إتجاهاً أفقياً للخارج ‏ 
بينما لو كانت منفذة أصلًا للثوب فمن المؤكد أن 
الوحدات كانت ستتجه إتجاهاً رأسياً يتفق مع 
خطوط الثوب ذاته . وفى هذا رؤية تقليدية تدعو إلى 
الاستفادة بهذه القطع الفنية لما فيها من مجهود 
وجمال . 

, أن الخبرة المجمعة من تكرار الممارسة‎ - ١ 


وإن كانت تؤكد على دورها فى كل منهما ‏ إلا أنها 
تتوقف عند حدود التعلم وإتقان العمل ونقل الخبرة 
عن الآخرين ؛ وذلك ما ينعكس على خصائص الانتاج 
الفطرى التقليدى . وما يتاكد عليه من مهارة 
المحاكاة لغيرها من الأشكال الموروثة . أما فى التعبير 
الفنى المبتكر النابع عن التفكير الابتكارى ؛ فإن 
الخبرة فيه تؤكد حضورها على دور المبدع قي 
استخدام الصيغ الفنية القديمة وإعادة 
صياغتها برؤى جديدة مع الاستفادة 
بالمعطيات الجديدة الأخرى , ويمكن أن نشير 
إلى هذا الفعل من قبل المبدع الشعبى على أنه نوع 
من التمرد الإيجابى على التشكيل الفنى العام 
التقليدى السائد حين ذاك؛ وعلى ما هو مالوف 
ومعتاد فى بيئته . ويتضح ذلك فى الشكل رقم (5) 
فالتشكيل فيه جاء معبراً عن ما هو موجود بالفعل 
ويقترب أيضاً من أشغال الصوف والكليم المرسم . 
٠‏ - ليس كل خبير فى الممارسة. ويمتلك 
المهارة الفنية فى الانتاج مبدعاً وخلاقاً . لان 
الإبداع والخلق فى مجال الفن يتطلب 
بالضرورة نوعية من الممارسين لديهم المقدرة 
على استغلال التفكير الابتكارى فى إيجاد صور 
جديدة لها طابعها الجمالى الفريد . وهى بذلك 
تثرى حركة الفن الشعبى ؛ وتغنى معها ميراثه 
الفنى , كما أنها تصبح مؤثرة على إنعاش حيويته .. 
وفى اللوحة رقم (/1) نجد أن هناك عناصر جديدة فى 
تواجدها على عمل فنى واحد ؛ وخصوصاً فى مجال 
النسجيات المرسمة , وهذه العناصر المشكلة للعمل 
الفنى هى: ل 
١‏ - السيارة. 
الطائرة , 
الحيوان . 
الراقصة . 
أغصان السعف . 
الوحدات المعدنية . 
الوحدات الهندسية المجردة . 
ويهمنا فى ذلك العناصر الأربعة الأولى . حيث أن 
المبدع هنا استفاد استفادة كبيرة بأشياء الطبيعة 


١ 
00 


وأدواتها الحديثة , ولم يجعل الموروث التقليدى يقف 
حائلًا بينه وبين حركة الزمن . والمبدع بهذا الفعل 
يسجل بدءاً جديداً لحركة التاريخ للفن الشعبى » 
ويدفع الموروث إلى معايشة مع العصر. 

ولذلك فإذنا نقف مع نتاج هذه النوعية من الإبداع 
أمام أعمال متجانسة متفردة بطابعها » ولا يعود 
شان مضمونها إلى الموروث التقليدى إلا فيما نسميه 
بالانتاج الشعبى .. وهو الانتاج الفنى الذى يعبر عن 
حتمية التتابع الزمنى للفن الشعبى فى المكان . 


الفن الشعبي والتتابع 
الزمنى للتعبير الجمالي:- 


الحديث عن الفن والابداع وعلاقتهما بحتمية 
التتابع الزمنى فى الفن الشعبى؛ معناه الحديث 
ضمناً عن علاقة المبدعين الشعبيين بتصوراتهم عن 
واقعهم الملموس الذى يعيشون بين جنباته , 
والحديث أيضاً عن إدراكهم المتفاعل مع حركة الزمن 
المتمثل فى المستحدث الدائم من مؤثرات ومسببات 
متنوعة ؛ والتى تمثل بدورها نوعاً من التراكم المعري 
بالمحسوسات ؛ «بالفهم الواعى لاحتياجات 
الجماعة منها . 


ومن ثم فالابداع ى الفن الشعبى هو نتاج 
لتفاعل التتابع الزمنى عليه , وليس خلقاً 
فطرياً فى ذاته , بل هو نتاج التفاعل المنظم بين 
أحاسيس المبدع وحدسه, وبين تلك المؤثرات 
والمسببات لتكون أدوات إثارة لتفكيره الابتكارى , 

ومهما يكن من أمر هذا الحديث ؛ فإن النظرة 
العلمية ؛ التى تؤدى إلى تحليل نتاج الإبداع 
الشعبى ؛ تثير إشكالات متعددة , ومواقف متنوعة . 
مثلما يبدو على أنه ميل إلى الاتجاه القائل بعدم 
إمكانية حدوث خطرة فى التطور فى أشكال التعابيي 
الفنية ومضامينها فى الفن الشعبى على وجه 
التخصيص ؛ على الرغم من أن أصحاب هذا الزأى 
يؤكدون على تواجد المبدعين الشعبيين فى كل مجتمع 


لفن 


يفن 


من المجتمعات التقليدية , باعتبار أن هناك مقولة 
مسيطرة تتضمن أن الفن الشعبى هو نتاج 
الجماعة , وأن المبدع يغيب فى التشكيل البنائى 
للمارسين ؛ وبالتالى فهو نتاج شعبى يغيب وراءه 
المبدع الفرد . 

ويمثل هذا الحجاب ( شكل 8 ) جانباً من 
الموروث الذى يجسد معتقداً شعبياً حول صد 
الحسد ؛ وفيه جوانب متعددة من التشكيل بالخط 
واللعب بالألوان المتوفرة للخامة . وقد حاولت الفنانة 
أن تبنى بذيان عملها على تكرار وحدة المثلث ؛ وأن 
تستخدم الفراغ بين المثلثات الثلاثة أسفل المثلث 
الكبير ليعطى العمل بعداً مكانياً ؛ ويؤكد على 
معايشته مع الفراغ الأشمل . 

وعلى الرغم من ذلك , فنحن بدورنا نؤكد على وجود 
المبدع الشعبى المتفرد , والذى يسعى إلى ترجمة ما 
يدور فى تفكيره الابتكارى من صور جمالية جديدة لم 
تخطر على بال الآخرين . ونؤكد مع ذلك أنه قد بات 
للتسلسل التاريخى ؛ المتعاقب زمنياً ؛ على أشكال 
التعابير الفنية فى تلك المجتمعات . والتى أثرت 
بدورها على الوحدة التشكيلية وأشكالها المرتبطة 
بالابداع الشعبى ؛ وكذلك على حركة المبدعين عبر 
العصور المختلفة وتفاعلها مع الأحداث المرتبطة 
بالضرورة مع حركتها . فإنه قد باتت تلك الحركة 
وتفاعلها بمثابة موقف الدفاع عن إمكانية تحريك 
الفن الشعبى نحو التطور من خلال دينامية التفاعل 
مع الزمن والترقى الذى إبتدعه الإنسان بشكل عام 
والشعبى منه بشكل خاص . 


إن هذه الدينامية ما هى إلا حيوية الفن 
الشعبى ؛ ومن أهم خصائصه . وفى الوقت ذاته فإن 
هذه الحيوية التى تعبر عن ذاتها تسبر ضد الاتجاه 
الذى يؤكد على أن هذه النوعية من التعابير الفنية ‏ 
شكلًا ومضموناً ‏ تعتبر من الثوابت الإجتماعية غير 
القابلة للتطور أو التغيير أو التحريك2» فهى 
كالاعراف مثلًا بالنسبة للبيئة ؛ والتى لا ينطبق 
عليها منظور حركة الزمن وما يتبعها من متغيرات 
منظورة . 


وها هنا .. نقول أن الثبات فى الفن الشعبى 
ووحداته التشكيلية لا يعنى بالضرورة ثباتا 
بالشكل المطلق , وإنما هو ثبات الظاهرة دون 
المظهر فيه . ذلك لأن الثبات هنا يتوقف على معنى 
الظاهرة بكونها. شعبية . وبمعنى أوضح أن الظاهرة 

هى التى تعيش فيها وحولها هذه النوعية من 

التعابير الفنية. » ومن حيث أن لها دلالاتها الشعبية 
فهى فى الواقع ثابتة . أما من ناحية المظهر فإنه 
قابل للتغيير والتطور والتحريك ؛ وأيضاً فهو قابل 
لاكتساب عناصر جديدة؛ وللاختزال ولاستنباط 
أشكال مستحدثة 

لذلك كان دور المبدع الشعبى دوماً متجددا , 
ومتفاعلًا مع هذا الواقع فى التعرض للاشياء 
الملموسة ؛ وتأثيرها على تفكيره الابتكارى . وخلاصة 
ذلك أن الانتاج الشعبى مع مبدعيه من الفنانين 
يكون قابلا للصياغة الجمالية الجديدة : وأيضاً 
يكون المجتمع الشعبى ذاته ميلا إلى هذا العمل 
الفنى المستحدث . 

ويحدثنا التاريخ المنظور للآشار الإنسانية 
وأطلالها وحفرياتها على أن الفن الشعبى كان له 
أشكالا جمالية متعددة؛ ولايزال كثير من هذه 
الاشكال يعيش بيننا إلى الآنء إلا أن هناك من 
الإضافات والتغيرات التى لا تحصى ولا تعد تشكلت 
مع الأشكال السالفة لها . كما أن هناك العديد من 
الابداغات المبتكرة قد أصبحت مع التتابع الزمنى 
جزءاً من ميراث المجتمع . 

ولذلك يمكن القول أن الفن الشعبى كالإنسان 
صاحبه ‏ فهو فن ينبع عن إحساس إنسانى ليوقظ 
به شعور الآخرين؛: ذلك بحساسية قادرة على 
تجسيد الحقائق امرئية » بالإضافة إلى التصورات 
الذهنية للمأثورات الشفاهية , وبالإضافة أيضاً على 
أن نوعية من الفن يمكن من خلالها توظيف خامات 
متعددة لتخدم بانتاجها المجتمع فى حياته . 


المبدع الشعبى والمجتمع :ل 
وإذا كان هناك عدد من الخصائص الفنية 
والاجتماعية للمبدع الشعبى , فإن من أهمها قدراته 


الذاتية فى التعبير عن المفاهيم الجمعية التى تدور 
بين أفراد المجتمع واهتماماتهم الروحية 
والترويحية ؛ وهو فى طريقه إلى هذا يأخذ فى إعتباره 
الطرق الكفيلة التى يحافظ بها على التقاليد 
الاجتماعية ؛ ويحرص أيضاً على أن يكون إنتاجه 
الفنى الجديد بمثابة إشباع للآخرين نفسياً 
وعملياً . وأن يكون أداة جمع وإتصال بين أفراد 
المجتمع . 

هذا المعنى , أو هذا المستهدف من دور المبدع 
الشعبى وتاثير التفكير الابتكارى , يصدق على جميع 
الأشكال التعبيرية الشعبية؛ والتى يتفنن فى 
أجناسها المبدعون . ويتعبير آخر يصدق على كل 
نشاط فنى وتعبير جمالى يقوم به هؤلاء الرواد من 
بين أعضاء المجتمع , ويستمرون فى إبداعهم كلما 
كانت رؤيتهم للواقع أكثر صدقاً ووعياً . 

ولا يصح أن يتبادر إلى الذهن أننا عندما نتجه 
بالدراسة نحو هذا الذى ندعو إليه . من حيث 
أهمية التجديد الابتكارى على تطور الماثور 
الشعبى , إلى أن يصبح الفن الشعبى مجرد 
تكوين تجربة فنية ودعوة إلى الترقى من 
خلال طبيعة فردية فى التصور والتشكيل , لأن 
ذلك أمر يصعب إدعاءه ؛ ؤيصعب أيضاً تنفيذه .. لأن 
ما ننشده فى ذلك يختص بناحية الإبداع وتاثير 
التفكير الابتكارى عليه . ولكن الإبداع فى الفن لا 
يكتفى فقط بنمو العادات الحرفية ولا بزيادة 
المهارات الفنية » وإنما يتطلب فى المقام الأول 
استعداداً ذاتياً يدور حول القدرة على بناء نوعية من 
التفكير النامى الابتكارى له تفرده وخصوصيته . 
وهذه القدرة لا تتوافر إلا لمن ملك من الشعبيين 
إمكانية المعايشة الواعية للمجتمع ؛ وإلا لمن ملك 
أيضاً حداً من فلسفة الواقع المرئى المحيط بالبيئة 
وبالغايات النفعية والذوقية وغييها . 


الإبتكار فى الفن الشعبى 
قيمة أم إتجا:- 
ويمكن أن نلخص هذه الجزئية» فيما لو 


استخدمنا قاعدة القواعد الجمالية الخاصة بحدود 
الفن الشعبى ؛ نظراً لآن له جماليات تعرف به. 
ولذلك فمن السهل تحديد معنى القيمة الجمالية » 
ومعنى الإتجاه الفنى . 

ولا شك أن القيمة الجمالية يعبر عنها العمل 
الفنى الابتكارى , باعتبار أنه نايع من الإبداع 
ويحمل معه طابعاً متطوراً له خصوصيته التعبيرية ‏ 
ودون أن ينهار ‏ فى وضعه الجديد ‏ التركيب الفنى 
للموروث بشكل حاد.,. 


وقد قصدنا بهذا ربط القيمة الجمالية بالخلق 
والابتكار ؛ نظراً لما يتضمنه العمل الناتج عنهما من 
معان أبعد كثيراً فيما لو أشرنا إلى تحديده بالاتجاه 
الفنى , لان القيمة الجمالية حينئذ توضح 
الفلسفة التعبيرية التى تفسر الحلول 
الابتكارية للصور الفنية , هذه الحلول بالقطع 
تأتى متنوعة ومتعددة بتعدد الصورء ولكن فى 
علاقتهما معأ سنجد أثرهما واضحاً فى البناء الفلى 
متشابكاً كخيوط النسيج؛ وأيضاً تتوحد معهما 
القيمة الجمالية المعبرة عن دلالة العمل الفنى 
الجديد من ناحية شعبيته , 

ومن منظور يتفق مع ما سبق عرضه ؛ فإن القيمة 
الجمالية الجديدة سوف تاخذ طريقها بعد ذلك نحو 
مسلك الشعببين الانتاجى ؛ وعندها سوف تتحول 
من كونها قيمة جمالية لها خصوصيتها ورؤيتها 
الإبداعية المتفردة إلى عمومية التعبير الشعبى 
والإنتاج البيئى؛ أى أن القيمة الجمالية هنا 
ستصبح إتجاهاً فنياً فى أطر فئون البيئة . وعندما 
ينتقل العمل الفنى الابتكارى إلى فن تقليدى قابل 
للانتشار فى دائرة ينطلق مسارها من المبدع إلى 
الشعبيين . 

وعندما نوضح ذلك بالقياس إلى عمل فنى نابع 
من تفكير ابتكارى ؛ نجد أن الشكل رقم (5) يوضح 
لنا بصورة جلية ما نود أن نوضحه من خلال هذا 
الموضوع . فالمبدع الشعبى صاحب هذا العمل ؛ هى 
من بنات مدينة العريشء وهذه المدينة تتميز 
بخصائص متنوعة إجتماعية وثقافية وحياتية .. وفى 


وين 


مجملها تشير إلى المجتمع البدوى . وهو الآن ينهج 
مع المجتمعات الأخرى منهاجا من المعاصرة 
والتحديث ؛ واقتراباً من خصائص وادى النيل . 
وقد تأثرت المبدعة ؛ كما هو واضح من الشكل رقم 
(9) » بما هو متاح لها من رؤى جديدة للمناسبات 
الاحتفالية والاجتماعية ‏ وكذلك بالعروض الفنية 
التى تبثها وتقدمها وسائل الاعلام وأجهزة الثقافة , 
وهذا التاثير قد إنعكس على أسلوب المعالجة الفنية 
فى زخرفة ثوب عريشى , وأيضاً فى صياغة « الجمل » 
التشكيلية التى لم تكن فى شأنها واردة من قبل . 
وعلى أى حال ؛ فهناك مسميات عامة لتقسيم 
الوحدات الزخرفية التى صاغت بها المبدعة تلك 
الجمل التشكيلية وهى :# 
١‏ - وحدة زخرفية لشكل آدمى ؛ ويتمثل فى 
الراقصات . 


"' - وحدة زخرفية لعنصر نباتى » ويتمثل فى 


الأغصان . 
٠‏ ل وحدة هندسية مشخصة تتمثل فى المريع 
والمثلث . 


وحدة زخرفية . تمثل خطوط مجردة لربط 
الوحدات بعضها مع بعض . 


ومن الأفضل دائماً أن نتمكن من أن نضع فى 
اعتبارنا » عند دراسة هذا العمل التشكيلى » أن 
هناك دافعا يتمثل فى الانتخاب الموضوعى , 
إلى جانب الحرية ى اختيار البناء الفنى . 
وكلاهما أكد أهمية التفكبر الإبداعى للفنانة » 
وانها حرصت أيضاً على تاكيد الجوانب 
الخاصة بالتعبير الشعبى وإنعكاسه على 
العمل الفنى ككل , 


ولذلك فإن المبدعة هنا قد انتخبت موضوعاً يمزج 

بين ما هو مألوف وما هو غير معتاد . كما اختارت 

بناءاً فنياً يتفق مع الوظيفة المنوطة بتلك الوحدات 

على الثوب . وأخيراً حرصها على التوافق بين ذوقها 
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الخاص وذوق الجماعة من جميع النواحى . فليس 
من الملاءمة عندما يهتدى المبدع إلى التشكيل العام 
بصورته الابتكارية أن يغيب عن وعيه فى لحظتها 
البعد الاجتماعى ورؤيته لهذا العمل؛ وأن تمرد 
الفنان لا يعنى أن الوحدة الفنية المختارة يجب أن 
تتعمق فى معان بعيدة بصورة شاسعة عن المعانى 
التى اعتاد على وجودها الذوق العام ؛ ولكن من 
الملاءمة . والتى أوضحتها الفنانة فى عملها , أنها 
احتاطت إلى ذلك بأن جعلت الأبعاد الجديدة تتوازن 
مع الأبعاد الاجتماعية من ناحية أهمية حضور 
الوحدة الزخرفية فى الانتاج الفنى ؛ ولهذا كان عملها 
قريباً من المعنى الدارج له شعبياً فى البيئة . 
ومن ناحية أخرى حرصت المبدعة ؛ فيما حرصت 
عليه ؛ أن يكون مرادها الفنى الجديد نحو الوحدة 
الناشئة والمنفذة فى العمل أن تكون بعيدة عن محاكاة 
الوحدات الفنية السالفة ؛ وفى نفس الوقت ألا تبتعد 
بشخصيتها الجديدة عن مجال تصور الآخرين لها 
وعن وجدانهم أيضاً . 
ومن هنا جاء العمل الفنى فى النهاية وحدة 
متجانسة مع طبيعة الفن الشعبى فى هذه النوعية 
من الانتاج الفنى ..وسنكتشف عندما نقترب من هذا 
الشكل (4) أننا أمام مستوبين من البناء الفنى . 
أحدهما يقترب من الأشكال البنائية التقليدية , 
فنجد أنه يتضمن تقسيمات متدرجة أفقية ؛ تدخل 
جميعها فى حدود مساحة كلية مستطيلة » وهذه 
المساحة تبنى على مجموعة من عناصر هندسية 
وخطية ؛ تأخذ فى ترتيبها وضعا متكررا ممتدا؛ ولكن 
بأبعاد متسقة تتباين من خلالها تنوع العناصر 
الزخرفية . وتاكيداً من الفنانة » فقد قسمت هذه 
المساحة الكلية بشريط وهمى , ليعكس إيحاءاً , 
وذلك بوضع الوحدة الأساسية المتكررة فى وضع 
معاكس ؛ وهى الوحدة البنائية النباتية التى تجردت 
ثم تحورت لتأخذ شكل شمعدان ذى عشرة أفرع . 
هذا الحل الفنى أضفى على الوحدات الهندسية 
الأخرى إحساساً بأنها تتقابل مع بشكل رأسى ., 
ويمكن أن نصف ذلك بأنه نوع من اللعب بالوحدات 
الزخرفية فى تنسيق واع . بحيث تنقل إلى الرائى 


إحساساً ممتداً من وحدة إلى الوحدات كلها . 

هذا الإتجاه من الفنانة أدى إلى تزايد توضيح 
وتثبيت الوحدة » وتاكيداً على إستمرار الشغف 
والاهتمام بالرؤية الكاشفة عن المعنى المقصود 
بالقيمة الجمالية فى العمل الفنى الجديد . ومع هذا 
تظهر البراعة فى قدرة الفنانة كمودية لهذا العمل فى 
استخدام ذلك البناء الفنى لتضفى به إحساساً 
بالمنمنمات ؛ حيث أكد هذا الشعور استخدام الخيط 
بطريقة معبرة عن نجاحها فى استخدام اللون 
الواحد الأزرق المضىء ؛ والذى تداخل مع الأرضية 
السوداء للقماش, فأعطى إحساساً بجو الليل 
وظلال النجوم . 

مع هذا ؛ فإن العمل , حتى الآن وبهذه الكيفية من 
التعبير , يمكن للبيئة أن تكشف مغزاه الفنى بفطرية 
وسليقة ؛ حيث أن التعبير قد تم صياغته بالسجية 
المدربة وبمهارة مدربة أيضاً . ومن ثم فإن الآخرين 
قادرون على تذوق ما فيه بالفطرة, ولكن ؛ وهذا هو 
المهم ‏ لا يمكن أن نحدد حتى القيمة الجمالية 
التى ننشدها من وراء الإبداع . 


ولا كان هذا الأمر لابد له من أداة تفصح عنه » 
فإن المبدعة لجات إلى الشكل العمارى أو الرؤية 
المعمارية لكى تصيغ هذا العمل فى شكله النهائى . 
فكان أن انتخبت مجموعة من أشكال الراقصات 
كعنصر آدمي » يقفن فى جوار بعضهن البعض ؛ وفى 
مقياس واحد» وفى وضع استعداد لبدء حركة 
إيقاعية فى لحظة ما . هذا التصور للشكل فى حله 
النهائى إنما هو صدى لرؤية التفكير الابتكارى 
وللرؤية الواقعية للفنانة ؛ وقدرة على توظيف أسلوب 
معمارى متمثل فى فن المعرنسات التى تمتد فوق 
بعض البنايات التاريخية والبيئة » وذلك بتنظيم 
وترتيب » لتحنقق إيحاءاً بأن الراقصات يقفن على 
أرضية المسرح ؛ ويعلون هذا البناء السفلى ووراءهن 
خلفية سوداء ؛ وكانها بانوراما للفضاء المحيط بهن 

والممتد إلى ما لا نهاية . 
' بالإضافة إلى: ذلك فإن الفنانة إتجهت نحو 

الواقعية فى تمثيل الراقصات ؛ خلافاً لما اتبعته فى 


الحليات السفلية ؛ إلى حد محاكاة الشكل فى 
طبيعته . وهذا ما تدلل عليه التفصيلات التى 


أضافتها فى تأكيد سمات الراقصات . 


ومن الطريف أن الفنانة فى واقعيتها قد خصت 
إحدى الراقصات بلون يختلف عن بقيتهن وكانها 
الراقصة الأولى للفرقة . 

ويهمنا هنا أن نشير إلى أن هؤلاء الراقتصات 
بزيهن ورشاقتهن ونسب أجسامهن لا يمتن بصلة م 
هو موجود فى البيئة ذاتها , ولا الوضع الذى تخيلته 
الفنانة لهن يمثل ما يتم من إيقاعات معروفة فى 
البيئة . إنما كان على الفنانة أن تأخذ هذه الوحدة 
وأن توظفها توظيفاً يتسق مع النوق العام ومع روح 
العمل , وأن تجعل من هذا العمل قيمة جمالية تعبر 
عن شعبيتها . 

وعلى صعيد البحث عن الإبداع الفنى, 
وخصوصية الفن الشعبى فيه , فإننا نطرح تساولًا 
حول الفن الشعبى . وماذا لا نعتبره من الفنون 
البدائية ؟ 


إن تاريخ تطور الفئون الجميلة., وحركة 
الإبداع الإنسانى بصفة عامة , مهما كان 
ناقصاً فى الجمع والتحليل حتى الآن», فإنه 
يتيح لنا أن نلمح كيف نشا الفن الجميل , وما 
هى الاشكال الإبداعية المختلفة التى نبعت 
منه , إن هذا التطور جاء عن طريق تقدم غير منقطع 
وفى تطور صاعذ خلال سلسلة التفاعل الحيوى مع 
الحياة وأدوات العمل؛ وكذلك بين التخيلات 
المتعددة » مما يبين لنا قوة الخلق الفنى النابعة من 
قوة الدوافع لدى الإنسان للتعبير عن تصورات ذهنية 
لمقررات العالم المحيط به , أى أن الخلق الفنى 
البدائى جاء نتيجة تكيف يزداد دقة وتعقيدا وجمالا 
بصفة مطردة بين تلك الدوافع وتلبية احتياجاتها 
بالتعابير الفنية المختلفة . وها هنا ينبغى أن ننتهى 
إلى هذه النتيجة ؛ وهى أن الفن البدائى من الفنون 
الجميلة التى إتخذت لنفسها سمات خاصة جداً 
تميزها بعناصر التكوين والبناء والأسلوب الفنى , 
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وأيضاً بطرح موضوعات تجعل العمل الفنى والمنتج 
الجمالى يعيشان فى مستوى التخيل الخاص عند 
الفنان . وعلى هذا فالفن البدائى هو الفن الذى يتميز 
بالحفاظ على مقوماته الموضوعية والشكلية من 
بداية نشوئه مروراً بآلاف السنين حتى الآن . إننا 
نجد هذه النوعية من الفن شاهداً على ثقاقة وعلى 
حضارة لعب الإبداع الفنى دورأ رئيسياً للتعبير 
عنهما . 

والنظر إلى الأسلوب الفنى للفن البدائى يطلعنا 
على أنه فن جميل دائماً » ويسبق الاساليب الآخرى 
فى الفنون الجميلة , فهو الفن الذى اعتمد فى بنائه 
الجمالى على الهندسية والتجريد والمبالغة 
والتسطيح » وهو فن يمكن القول عنه أنه تكعيبى 
وسيريالى ؛ وأيضاً مهد الفنون الوحشية والتعبيرية . 
أما عن موضوعاته فهى تدير حول الحلم 
والاسطورة » والرمز والدلالة ‏ واللغة وقوافيها , 
والسحر وصده ؛ والسر وتفسيره. وهو الفن الذى 
يمثل فى إتجاهاته التعبيرية الطقس والشعيرة » 
والموت والحياة؛ والجناز والفرحج؛: أى يمكن أن 
نجسد كل ذلك ونقول أن الفن البدائى يمثل الإنسان 
. والحيوان , والكون والطبيعة . 

وعلى الجانب الآخر نجد أن الفن الشعبى على 
هذا القياس , وبا معنى الدال على مقوماته ‏ يختلف. 
إختلافاً واضحاً عن الفن البدائى . فقد قدر لهذه 
النوعية من الفن ( الشعبى ) استقلاليتها عن 
غيرها من أشكال التعابير؛ فهى لا ترتبط بسلسلة 
تطور الفنون الجميلة ولا تقترب من جماليات الفنون 
التى تستهدف لذاتها . وقد قدر للفن الشعبى 
بخصوصيته أن يكفل إدماج وجوده مع البيئة على 
الوجه الاكمل بوظيفته وأهدافه . . 

وإذا كان الفن البدائى حقق وجوده الدائم من 
خلال العلاقات بين الاشياء المرئية والخيالات 
الميتافيزيقية ‏ وأيضاً بين الدوافع الروحية والغيبية , 
فكان عليه أيضاً أن يعبر فى الوقت ذاته عن الوجود 
المادى . وهو فى هذا التعبير كان حريصاً على تفرد 
الأسلوب عند الفنان , وعلى الإبداع الجمالى المطلق » 
دون تحفظ ودون اهتمام بالقيم الاجتماعية المخيطة 


هنا 


به » فهو فن سيطر على المكان وكسر معه حاجز الزمن 
بجمالياته المتفردة فى الشكل والموضوع . كذلك الفن 
البدائى يستهدق الإنسان والحيوان والتعبير عنهما 
فى بناء واحد وبرؤية خاصة وبنسب ذاتية . 


إن هذا الوجه شكل )٠١١(‏ هو أحد إبداعات 
الفنان فى إحدى قرى رومانيا , والتى كانت بها 
حضارة « الداتشيا » قديماً . والتى تعود جذورها 
إلى حوالى قبل ٠ ٠ ٠‏ 7 سنة من الآن . وفيه يستخدم 
الفنان النحت على الخشب ليعبر به عن وجه آدمى 
تبدو فيه إمكانية عالية من التشكيل ومن التلخيص 
ومن محاولة الفنان لمحاكاة صورة ذهنية لهذا 
الوجه . إن هذا العمل دلالة على استمرارية الفن 
البدائى فى هذه القرية على الرغم من تواجد أنماط 
أخرى للفنون الشعبية تسير جنبأ إلى جنب مع هذه 
النوعية . مثال ذلك : الشكل )١١(‏ . أن هذا الإناء 
الخشبى يستخدم فى صناعة الجبن وتصذيع الألبان 
فى القرية ذاتها » فنجد هنا الصانع قد استفاد 
استفادة رائعة بخامة بيئية , ثم أضاف إليها نوعآ 
من الزخارف الهندسية والنباتية . وهذا النموذج من 
الفن الشعبى ‏ يختص بدوره النافع وأهدافه 
الوظيفية » ويتحقق فيه الشكل مع منفعته العملية . 


لذلك نستطيع القول أن الفن الشعبى يعبر عن 
المادى أولًا وأخيراً. ثم يبحث فيه بعد ذلك عن 
الصيغ الروحية والغيبية , ليحقق فى النهاية وظيفة 
نفعية تلبى احتياجات الجماعة اليومية والمعيشية 
والعملية . وهو فى ذلك يعتبر فنا محافظاً يدور فى فلك 
العادات والمعتقدات والوظائف؛ ويخضع دائماً 


لحاجة الجماعة . ولذلك يمكن الإشارة إلى أن الفن. 


الشعبى يوجه دائماً نحو مجاله الخاص به طالما 
ظل معبراً عن « العمل » وعن « المنفعة » وعن 
« الحاجة » وسط الاشياء الإنسانية الأخرى , 
وعلى ذلك يعتبر الفن الشعبى هونن العمل البيئى » 
ومن ثم فهو فن يمتزج فيه التفكير النفعى مع الأمور 
الوضعية فى الحياة . 

ويعبر شكل ١7١‏ ) عند أداة خشبية صنعت على 
شكل عروسة أو على شكل صليب أو على شكل آدمى » 
ثم أحيطت بزخارف ؛ لها دلالة عند أصحابها , 
وكانها « خرطوشه » تسجل عليها بعض الأمانى 
والادعية » وهذا الشكل يستخدم فى نقش الفطير 
والكعك وخصوصاً فى أيام الاعياد المقدسة عند 
المسيحبين فى رومانيا . وعند تحليل هذا العمل 
الفنى نرى الإندماج بين الفن البدائى والفن 
الشعبى » ونرى المعالجة تدور حول الرؤية 
التلقائية ؛ أما المضمون فهو مضمون شعبى وبحت . 


م 


معنى ذلك أن الفن الشعبى يختلف تماماً عن 
إتجاهات الفن البدائى الذى هو فن يعيش للجمال 
وحده, ولا يجد الفن البدائى سبيلًا أمامه إلا 
الإبداع من أجل التعبير عن قدراته الفنية » وأن يتبع 
ذاته وحركة الطبيعة والكون لكى يخلق فنا صافياً 


لكن ينبغى أيضاً أن نرتب على ذلك ؛ أن 
تفكيرنا العلمى فى صورته البحثية البحتة 
عليه أن يفرق بين « الفن البدائى » وبين 
« الفن الشعبى » , وأن يكشف المغزى العميق 
لحركة كل منهما فق الإبداع والتطور ( أنظر 
شكل ١17‏ , وشكل ١5‏ ) وهما صورتان تعبران 
عن مجال من مجالات الفن الشعبى فق الثقافة 
المادية » وتعبران عن أداتين من أدوات العمل 
الحقل , ويغلب فيهما الجانب العملى على 
الجانب الجمالى . 


فالإنسان فق ثقافته هو الصانع فق المجالين 


ال 


الابداعيين , فيمكن أحياناً أن نجد كل منهما 
فق بيئة واحدة , كما سبق وأن أشرنا إلى ذلك ف 
الشكل رقم )١(‏ . ونجده أيضاً بوضوح ف 
فنون أفريقيا واستراليا والمكسيك وبعض 
البلدان الأخرى الأمريكية وق أوربا . وى مصر 
نجد بعض أبناء النوبة والواحات والصعيد 
وسيوة يشتغلون ى مجال الإبداع الفنى من 
أجل الفن ذاته , بعيداً عن أى وظيفة سوى 
البحث عن الجمال . وهم فى ذلك يحملون 
معهم التراث الفنى الإنسانى عبر التاريخ . 
ونجده مصاغاً بشكل طبيعى على العمل 
الفنى , مثال ذلك : الشكل رقم )١0(‏ »2 وهو 


من إنتاج الفنان المبدع محمد عثمان محمد 
عثمان , ويتخذ من طائر الحمام شكلًا جماليا , 
يعتمد فيه على بناء هندسى يميل به إلى حد كبير 
نحو الأصول النحتية البدائية ؛ ثم تراه بعد ذلك 
يوظف الزخارف بشكل منسق مبنى على وحدتين 
أساسيتين : وهما : الكتابات العربية والزخارف 
النباتية . والعمل بعيداعن التفصبلات : وأيضاً بعييا 
عن التجسيم الواقعى . وفى الشكل رقم ١7(‏ ) نرى 
الفنان محمد عثمان يعيد إلى النحت صورته الأولى 
فى زمن سحيق , ويحاول أن يلملم الجذور الأولى 
للاقنعة الأفريقية , ثم يبدأ بعدها صياغة البناء كله 
على شكل إناء شعبى يجسده على صورة وجه . 

ختاماً لهذا الموضوع نوضح أن: دليل العمل 
الخاص بالكشف عن أشكال الإبداع الفنى فى 
المجالات البيئية , لابد وأن يصاغ بفهم واع حتى لا 
تختلط المعايير وتتوه معها معانيه عند البحث 
الميدانى . ويجب ألا نكتفى بالفكرة الميكانيكية التى 
ستزودنا بها الدراسات الاجتماعية والنفسية , وهى 
فكرة ستكون بالضرورة رمزية بالنسبة للدراسة 
الجمالية والفذية ؛ وألا نقلع عن التعمق فى فهم 
طبيعة الإبداع , وألا تعتبرها مجرد صورة لنشاط 
إنسانى بيئى خاص بشكل مطلق , ذلك لأن هذا 
النشاط ليس إلا مظهراً فرعياً وجزئياً من الدراسات 
المتعمقة لتاريخ حركة الإبداع الفنى . 


ومعنى ذلك أن ثمة فارقا جوهرياً بين 
تطبيق دليل عمل ميدانى نبحث فيه عن 
الصناعات البيئية , وبين دليل آخر نبحث 
معه عن الاصول الإبداعية الخاصة بالجمال 
والفن وحدهما . 


11 


رارك 


7 نز زا ز[ز[ز[ز[زذ[ز [ز [ز[ز[زذزذ[زذزذزذزذ[ز[زذز[زذ[ذ[ز[زذزذز[زذزؤ(#[#(0[0101011212121#1#1#أ[أ|2 


طبيعة جماليات التصوير الشعبى 
وأثرها على 
الفنون الجميلة المعاصرة 


إذا كان فن التصوير الشعبى ذا دلالة إنسانية , فليس معنى هذا أن فن 
الوشم وحده كان معبراً عن هذا المجال الفنى الشعبى فى معناه الذنى البحت , 
فقد عبر فن الوشم عن إدراك سائد عند بعض الشعبيين , وعن قناعة كاملة 
منهم به . ولكنه مع ذلك لا يمثل وحده فن التصوير الشعبى كله لا تمثيلا 
محورياً ولا إرتكازيا ى هذا العالم الفنى من التشكيل التعبيرى . فليس لفن 
الوشم وحده , بخصائصه التى تعنيه , والمعروفة عنه ( الشكلية والاسلوبية ) 
و ( النمطية والوظيفية ) » أن يمثل معنى الدلالة والنزعة الإنسانية فى فن 
التصوير الشعبى .. هذا من جهة , ومن جهة أخرى ليس الفن الوشم وحده أن 
بيعبر عن البنائية الجمالية لعناصر التكوين والألوان والخطوط ؛ دون أن يكون 
للفنان مجالات أخرى للتعبير, يمارس فيها الرسم , ويمارس أيضاً صنوفاً 


أخرى من التنسيق الذوقئ والجمالى . 


ذلك لأن الفنان الشعبى , يسعى بفنه إلى جملة 
تأسيسات تكشف دائمأ عن الأحاسيس الكامنة 
عنده ؛ وعند الإنسان الشعبى بصفة عامة . وهذه 
التأسيسات تهدف إلى معايشة الإنسان لحياته وإلى 
التعبير عنها بخيال متفاعل مع الأمانى وقيم 
الجمال . 

يقوم الرسم والتصوير ‏ فى الفنون الشعبية ؛ فى 
جوهره على توظيف اللون والخط فى المساحة ؛ وهذا 
ما دعى الُهْتَمُوْنَ بجمع ودراسة هذه النوعية من 


الفنون الشعبية ؛ والاعتداد بأن فن الوشم ‏ كرسم 
ونقش , وتصوير وزخرفة ‏ وحدة لظاهرة فنية تظهر 
فيها إمكانات الفنان الشعبى الإبداعية . بالإضافة 
إلى ذلك : فإن مثل هذه النوعية من الفنون بطبيعة 
حالها تتضمن جانباً تطبيقياً يتمتل فى طريقة الوشم 
على الجلد ذاتها ؛ تلعب معها الاشكال التصويرية 
التشخيصية دورها فى إبراز المعنى عينياً , والتعبي 
عن هذا المعنى بأنماط محددة فى الأشكال الفنية » 
التى أمكن للإحساس الفطرى الشعبى أن يتعايش 


معها ؛ وأخذ فى مخيلته صورًا متنوعة تكون دائما 
مرتبطة بالانسان وأحلامه وسلوكياته الحياتية 
ومنظورها الاجتماعى العام . 

ومع ذلك كله ؛ فالفنان الشعبى مع أدوات التعبير 
المختلفة , كالرسم والنقش والتصوير والزخرفة فى فن 
الوشم . كثيراً ما يأتى عمله صدى لرؤية تقليدية 
سائدة . أكثر مما يعنى الفنان ‏ ذاته ‏ بالتصور 
الخاص ؛ الذى يبتعد به عن قيد الوظيفة الشكلية 
للفن ؛ وتأثيرها المتكرر . إن هذا الفنان الشعبى كثيراً 
ما يبنى عمله فى فن الوشم على الإيهام البصرى أكثر 
من إهتمامه بمحاولة إقناع الآخرين ؛ بالإضافة إلى 
إهتمامه بالمتعة الجمالية وعمقها . 


ولكننا نحتاط فى الوقت ذاته ونشير أنه فى حالة ما 
إذا كانت هناك قوة دفع وراء الإنسان المدرك لوظيفة 


فن الوشم ؛ فإن الفنان الشعبى بما لديه من فطنة 
وخبرة يستطيع أن يبلور هذه القوة الدفعية فى صور 
مرسمة, وإن كانت فى الحقيقة تتسم بثباتها 
وتكرارها . وهذه الصور المرسمة ما هى إلا أشكال 
تعبر عن وظيفة تصور أحاسيس إنسانية ومشاعر 
وجدانية , كالعشق والبطولة مثلًا . والفنان الشعبى 
مع فن الوشم , نستطيع أن نصفه بأنه القارىء 
الجيد للتصورات الذهنية والحالة الشعورية أيضاً 
التى تملا ذهن الإنسان لحظة تقابله معه . وعلى 
هذا فهو أيضاً معبر جيد عن تلك التصورات 
وتحويلها إلى صور عينية تتوافق بشكل قوى مع ما 
يرغبه هذا الإنسان وما يتمناه . وفى نفس الوقت , 
نجد أن الفنان حريص على ألا يعى كل إنسان » قائم 
بذاته وتم وشمه , الواقع وأسبابه » وذلك حتى 
يفرض حالة من الأمن النفسى لدى الجميع . 


سح« 8 ب 


لك 


اللوحة رقم )١(‏ : تمتزج المعالجة الفنية فيها بالدمج بين الموروث والرؤية العصرية له 1 
فى تداخل رائع بين الجانب الروحانى والجائب المادى . 


لشن 


باينا 


وعلى هذا , فلا قيمة حقيقية لفن الوشم ولا معنى 
لدوره ولا لصوره إن لم تكن محققة بتأثيرها الجمالى 
والوظيفى على نفسية ووجدان الآخرين . لأآن هذا 
بالتحديد يعنى أن فن الوشم يعمل على خلق نوع من 
التاثير بالإعلان المرسم عن مكنون القوة الدافعة , 
وأشكالها المختلفة . 

بالإضافة إلى هذا ؛ نشير فى هذه الدراسة إلى أننا 
نهتم بأهمية فن الوشم ؛ والاعتداد به فى فن التصوير 
الشعبى . وفى نفس الوقت نؤكد على أننا نعى بصورة 
مؤكدة قدرتنا على البحث عن فن التصوير الشعبى فى 
كافة مجالاته التعبيرية . وخصوصاً أن هذه المجالات 
أخذت طرقاً مختلفة ووسائل فنية متعددة » حيث 
نجد أن هذا الفن أصبح ملازماً لتجميل المراكب 
والمركبات والحوائط , وغبرها كثير. منها.ما يتم 
صياغته فى بعض الأشغال اليدوية كالنسجيات 
وأشغال الخشب والخيامية والجلود والجص » 
ؤهناك أيضاً مجال يختص بالتعبير الفنى الصرف 
يتمثل فى الرسومات الدينية كالايقونات وأغلفة 
الكتب الدينية والتصوير على الحوائط والمعلقات . 

وكما أوضحنا فإن الشكل التعبيى فى فن التصوير 
الشعبى , بالإضافة إلى تجربته الإنسانية » يخرج 
عن الحدود التى حددها فن الوشم كفن ووظيفة , 
والحقيقة أن هناك أسباباً أدت إلى الاعتقاد بأن فن 
الوشم هو الفن الذى يمثل تبثيل واضحاً فن 
التصوير الشعبى ؛ ومن ذلك أن فن الوشم ياخذ 
صوراً طابعها التشخيص اللون والصور المشكلة » 
بالإضافة إلى أنه فن يعلن عن نفسه بوجوده مباشرة 
على جسد الانسان بعد أن كان رسما على الورق وعلى 
الزجاج . ومن ناحية أخرى فإن هذا العمل ذاته لا 
يتم إلا إذا قام الفنان بتشكيل الخط واللون لمحاكاة 
الأشكال المشخصة التاريخية والمرتبطة بقوة 
الدوافع . ويتم ذلك بأسلوب كاريكاتيرى يصور فيه 
المعنى فى كثير من الأحيان بنروسية مبالغ فى 
تاكيدها . 

ويضاف إلى ذلك كله أن الإنسان الشعبى » من 
منطلق هذه المعانى » يشعر بإستمرار بأنه بحاجة 
إلى تجسيم معان إنسانية وإلى تكوين شكل معبر عن 


مشاعره : والتى كثيراً ما تموج فى خصوصية ذاتية 
كسر يحتاج إلى من يساعده فى البوح به . ولم يجد 
خيراً للقيام بهذه المهمة؛ ويجعلها شكلًَا ورمزاً 
وتورية أحياناً » إلا فنان الوشم . 

وعلى ذلك ؛ كان لجوء المرء إلى تحقيق هذا كله فى 
صور عينية جمالية , لتصبح شاهدة على ما يكنه , 
مثلا ‏ للحبيبة من مشاعرء أو ما يضمره للآخرين 
من مواقف . وبهذا كان دور فنان الوشم هو التعبير 
بالصورة , وبالمعتقد الذى يعتقده الإنسان حول 
أمنيته » ومواقفه » لتصبح الصورة والمعتقد فى برواز 
واحد إطاره الإحساس الأمنى . وهذا الإحساس 
الأمنى يجعل المرء يعيش فى حالة مزاجية ونفسية 
متوحدة مع الذات ؛ والأهم من ذلك كله يتواجد هذا 
الإنسان فى حالة من التجريديات حول معان القوة 
الدافعة التى أثرت فيه . وهزته شعوراً ووجداناً . 


كيك ق 


ااه 


” 


اللوحة رقم (؟) : يلعب الحس الجمالى الفطرى دوراً فى تشكيل ذوق 
الفنان على أداء حر ويؤكد على حب الإنسان الشعبى للمباهاة بمعرفت 


وإذا تتبعنا فن التصوير بالوشم من خلال هذا 
المنظور فإنذا سنكتشف أن صلته بالإبداع الفنى 
تشير إلى قوة هذا الفن فى دوره السيكولوجى من خلال 
تحديد المرسم وقوة التعبير فيه . لأن التعبير فيه فى 
معناه الإبداعى يؤكد على أهمية التخصص 
والإختصاص والحرفة والمهنة . 

أما إذا تتبعنا فن التصوير الشعبى فى مجالاته 
المتعددة سيتضح لنا أن صلته بالابداع حقيقة لا مفر 
منها . فالمقاييس الجمالية التى تحيط بهذا الفن 
تؤكد على أن فنانيه يبحثون عن أشكال تعبيرية 
تحقق لهم المتعة جمالًا وتذوقاً : وأن ممارسة هذا 
العمل لم تكن تخصصاً وإختصاصاً . ولا مهنة 
واحترافاً تقوم بها فئة دون غيها . ولذلك جاء 
التعبير فى فن التصوير الشعبى من منطلق الغريزة 
التى تدعو الإنسان إلى ممارسة الكلام بالرسم 
والرغبة بالتصوير ؛ وأن يعبر عنهما بفطرية دالة على 
إنسانية نتيجة الممارسة ؛ وذلك بأبسط الأدوات 


التشكيلية ؛ وباقصر الطرق وأوضحها للتعبير الفنى » 
ليصل به إلى نوع من التذويق ؛ وإلى نوع من مشاركة 
النفس بإمتاعها بهذه الصور المعبرة عن صنوف 
الحب والبطولة والعشق والجنس والفتوة , والعائلة . 
وطقوس الحج والرسوم الدينية الأخرى . وأيضاً 
صنوف الوهم والاسطورة والحدوتة والحكاية , 
وأنماط الوفاء والتضحية والغدر والخيانة » وغير ذلك 
من أشكال أخرى مما يندرج تحت ممارسات السحر 
أو يرمز إلى أنواع من المعتقدات الشعبية , 

وكان أن أمكن لهذه الصنوف أن تفرز قوة دوافع 
نفسية استهدفت تشكيل أشكال تعبيرية جمالية 
عنها . وأصبحت مادة فيض من الانتاج الفنى 
الشعبى الخصيب فى مجالاته المتعددة ؛ حتى أمكن 
القول أن الفن الشعبى . تحت صوره العديدة ؛ هو 
جوهر الاساس للتعبير الانسانى عن الدوافع 
النفسية المتباينة للإنسان , وأن الفن والتعبيي فيه 
بمثابة وراثة بيئية كالثقافة الاجتماعية تماما , 


اللوحة رقم (؟) ؛ الاهتمام الكبير بالحفاظ على معان مشتركة بين الفنان والآخرين فى 
صورة تواصل الاسلوب الذى يحافظ به على ورشته وماله من الحسد. 


يفل 


عندما نتامل ديناميات العمل الفنى وصوره 
المختلفة نجد أن أهم ما يخصهما تعديهما حدود 
الواقع المحيط بهما , لآن الفنان حرص على أن يبتعد 
عن هذا الواقع ويطوف بمخيلته فى لا واقع محدد . 
وهو بفنه هذا بمثابة الدعوة إلى الإنسان للانفصال 
عن الصور الواقعية التى تتعلق بحياته ومشاكله 
الخاصة , ليتحد بخيالاته مع الأمانى الفضفاضة 
وأن ينظر بعيونه إلى تطلعات واسعة . 

وكان الفنان فى وسعه أن يتجه نحو التجريدية » 
لانها كاتجاه يمكن أن تجرد القوة الدامغة ‏ وأن 
يقترب من تناول الغرائز والمشاعر مما يجعل النفس 
تتجرد من هذه القوة . أما عن الحاسة الجمالية ‏ 
التى سعى إلبها الفنان , وهذه هى القضية الفنية ‏ 
لم تكتمل ولم يتضح تأثيرها إلا بالتعبير عنها 
بالاتجاه التجريدى . ومن ذلك تبين أن التجربة 
الجمالية التى أنبعثت من التفاعل مع التجريدية » 
لا يمكن فهم أبعادها من خلال الاشكال الملشخصة 
والمرسمة فحسب , وإنما يتم ذلك من خلال تأثيرها 
الوجدانى الذى تحقق من تجريد الاشكال حتى 
تتعمق فى الصورة ‏ التى هى أصلًا بنيت على فطرية 
وعفوية ليست مخططة ومحددة مسبقاً . 


فن التصوير الشعبى 
والتجربة الجمالية فيه: 


لا شك فى أن كل فن من الفنون الجميلة له تجربة 
جمالية تعلن عن نفسهاء وتبرز له خصائصه 
الفنية . والجمال فى الفن كتجربة له خصوصية 
وشكل تعبيرى , يحققهما الفنان فى طبيعة أدائه 
الفنى . وفن التصوير الشعبى قد عبرت عن تجربته 
الجمالية كثير من الدراسات » ومنها الدراسة التى 
سبق وأن قمت بها عن تحليل بعض الأعمال الفنية 
التى قمت بإقتنائها من مناطق مختلفة : ساحلية , 
وزراعية : وبدوية وذلك خلال سنوات البحث عن 
الأشكال الجمالية فى فن التصوير الشعبى فى عامى 
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بإذن الله عن الصور الجمالية فى الفن الشعبى 
المصرى . 

وقد أوضحت هذه الدراسات ونتائجها , أن فن 
التصوير الشعبى ينفرد عن غيره من الفنون الأآخرى 
بخصائص يمكن أن نصفها بأنها خصائص تحدد 
معالم فن له تجربة إنسانية متميزة . ومنها أن الفن 
الفطرى الذى يؤكد على خصوصية التجرية الجمالية 
فيه ؛ والتى تعتمد فى تشكيلها على اللا موضوعية 
: وعلى اللا منطقية . يؤكد على أنه فن يرتكز فى تشكيله 
على اللا وعى . ومع هذا كله فإن النتائج أكدت على 
أنه فن تنطوى تحته المعانى الإنسانية .كما أشارت 
هذه الدراسات إلى أن هناك بعض النقاط الهامة 
التى توضح التجرية الجمالية بخواصها فى فن 
التصوير الشعبى , وتعلن عن إتجاهاتها التعبيرية فى 
الآتى : 


١‏ إن فن التصوير الشعبى يُسقط عند تشكيله 
التوقعات المنظورة ليحقق فى عمله عنصر 
التشويق . 
أن فن التصوير الشعبى يُسقط فى تجربته 
الجمالية عنصر العمق. ومن هنا كان 
اهتمام الفنان الشعبى بتزويق السطح 
المسطح بالوحدات والألوان . 
أن المحاكاة فى التجربة الجمالية للفن 
الشعبى , محاكاة ينفرد بها الفن الشعبى » 
لآن المحاكاة فيه تبنى على تبسيط 
الأشكال ؛ بالإضافة على أنها تؤكد دورها فى 
إبراز المحور الرئيسى بوضوح داخل التكوين 
العام دون غيره من الأشكال الأخرى . 
اللون فى فن التصوير الشعبى وسيلة تبرز 
النواحى التعبيرية بشكل فطرى ؛ لذا 
فاللون يعتبر محوراً إرتكازياً تطوف حوله 
العناصر الأخرى داخل المساحة المطلوبة . 
ومن الاهمية أن نشير إلى أن الألوان فى 
التصوير الشعبى لا تتحدد وفق معيار 
موضوعى ؛ بل تنشأ نتيجة إنعكاس شعور 
لحظى . والفنان الشعبى فى ذلك يبتعد عن 


منظومة الألوان التى يتعارف عليها 
الفنانون الأكاديميون . 


فن التصوير الشعبى عالمه الألوان المجردة 

الصريحة , وهو الفن الزخرفى الذى يتفاعل 

مع التشخيصية وتتداخل معه عناصر 

شديدة التباعد كالتعويذة والتميمة , 

وكالرسوم المشخصة والكتابات . وأحياناً 

يضم العمل الفنى الواحد أشكالا مرسمة 
وأخرى مطبوعة ٠‏ كطباعة الكف الذى يمثل 
خمسة وخميسة ؛ أى أن الفنان الشعبى 
يدخل التشكيل مع المعتقد بلا وعى . ومع 
هذا فإن الفنان الشعبى يهدف فى النهاية 
لعرض ذوقى شامل . 
وبصدد الذقطة السابقة يجب أن نوضح أن الفنان 
الشعبى فى مسعاه إلى تحقيق هذا كله فإنه كان يلجأ 

إلى : 

1١‏ ) استخدم الفنان الشعبى التجريدية بطريقة 
خاصة تتفق مع طبيعته الإنسانية . لذلك 
فهو لا يجرد الشكل الواقعى حباً فى 
تلخيصه ؛ وهو لا يجرد اللون لمجرد نزعة 
منه » وإنما هو فن وجد فى مسعاه إلى ذلك فن 
التجريدية أسلوباً يحقق له حرية التعبير» 
والأمكانية السهلة للوصول إلى ما يريده من 
الفن وأيضاً إلى ما يستهدنه من تجريد خط 
الحياة؛ إلى جانب تجريد خط الاحساس 
بها . 

والفنان الشعبى مع تجريته الجمالية يختلق 
أسلوباً لا نمطية فيه ولا شكلًا محدداً . ولذلك 
فإن تجربته تمثل تعبيراً عن الحياة والحس . 
ومجالًا للتجريد المتوازى مع اللا واقع . 

(ج) الفنان الشعبى مع تجريته فى التجريدية 

جعل العمل الفنى فى دوره النهائى يمثل 

عالماً فانتازيا شديد الغرابة. عميق 
الطرافة فى آن واحد . وإن شِئْنا أن نصفه 
فهو تجرية لها خصوصيتها التعبيرية 

وأسلويها الجمالى . 
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( د ) الفنان الشعبى فى فن التصوير كسر حاجز 
التعبير الزمنى بما طبقه من أسلوب شامل 
مثل فيه الحياة فى لحظتها ‏ ممثلة فى .دورة 
الزمان كجسر ممتد بين التكال والتوكل ؛ وبين 
الطرافة والمبالغة . 
نستنتج من هذا أن الفنان الشعبى أستخدم 
حديث الألوان مع حوار الخطوط , ليعقد بينهما نوعاً 
من المصالحة الفنية مع الدوافع النفسية . وهو فى 
هذا يقصد أن يخلق ذاتية تواكلية عميقة تترك آثارها 
على المدى البعيد . وهو مجمل ما يسعى به الفئان 
الشعبى إلى تشكيل عمل ذوقى له إنفعالات هادئة 
وقوية وبسيطة , 
وبعد فإن خلاصة ذلك تؤدى إلى اعتبار فن 
التصوير فى شكله الشعبى ؛ هو بمثابة الفن الذى 
يدعو إلى التحرر من المشاكل ويبحث عن الرغبة 
الصامتة على حساب الوظائف المعلنة للفن الشعبى 
بصفة خاصة . لذلك كان فن التصوير فى شعبيته فنا 
إبداعياً مجرداً , وأن تجربته الجمالية هى أجرء 
مهمة يقوم بها فن من الفنون ؛ والفن الشعبى منه 


بصفة خاصة . 


اللوحة رقم (4) : وهى من اللوحات التى تؤكد على سمو الذوق الشعبر 
الجمالى عند التشكيل الفنى . وهذه اللوحة بمفرداتها الشعبية تؤسس للاسلوب 
للمحافظة على الموروث فى المعاصرة . 


باينا 


لون 


وإعتماداً على ما سبق شرحه فإن سعى الفنان 
الشعبى وراء تجربته الجمالية يعكس مع التجريدية 
رمزآً مركباً عن حركة الإنسان فى الحياة واعتقاداته 
وميله إلى النكتة ؛ باعتبار أن الحياة بالنسبة 
للشعبيين وأولاد البلد هى النكتة الوحيدة الطريفة 
التى تعلن عن حقيقتها . بالإضافة إلى ذلك كان 
الفنان الشعبى وتجربته الجمالية يطوفان دائماً 
فوق السببية أو فوق الإشكالية ؛ ويتجهان نحو عالم 
التشكيل الفنى , وهو عالم ما فوق الحياة , وما فوق 
الحقيقة ؛ وما فوق الواقع . 

وبالتحديد يمكن القول ؛ ان الفذنان وفن التصوير 
بشعبيتهما لا يعبران عن موضوعات لذاتها , ولا عن 
أشكال بعينها. وإنما يسجلان ما يجول فى 
خاطرهما من عمق نفسى وإنسانى . 


التصوير الشعبي والتعبيريه 


من الواضح أن كلمة تعبيرية فى الفن لها دلالة 
أكيدة على أن نوعية الاسلوب ؛ الذى حدد إطار 
العمل الفنى ؛ يرتبط بشكل مباشر بشفافية معنوية 
تتوه فيها أحياناً الاشكال المرسمة ؛ لتبدو وكأنها 
أطياف تؤثر فى الآخرين وتبعث أحاسيسا مختلفة » 
لها درجات متفاوتة . 

وعلينا أن نتساءل : إذا كان فن التصوير الشعبى 
يتجه نحو التجريدية ؛ فهل هو أيضاً فن تعبيرى ؟ 

والرد على هذا التساؤل ؛ يدفعنا إلى توضيح مهم 
قبل بداية المناقشة , لأننا نجد أنه من الضرورة أن 
نعلن عن العلاقة بين التعبيرية والتجريدية فى الفن » 
حيث يتفاعلان بشكل صحيح فى الفن الشعبى . 
وهذه حقيقة , لأن التعبيرية كاتجاه فى الفن تتحقق 
فى التجريدية كاسلوب . إلى جاتب هذا أننا لا 
نستطيع أن نفصل بين أداء الفنان الشعبى وأسلويه 
الذى لا يخضع لما هو معروف عن أولويات ومبادىء 
فن التشخيص . لذلك كان على الفنان الشعبى أن 


يفرض نوعاً من الحكاية تروى برسومه ومن أشكاله 
المرئية المختلفة » وذلك بأشكال شفافة تؤثر ولا 
تشخص .ء وبمقاييس لا حدود لها . ولا تبنى أعماله 
على قاعدة يمكن لغيره من الفنانين ؛ حتى لو كان 
شعبياً , أن يبنى عليها عمله الفنى . ولذلك كان ٠‏ 
الفنان الشعبى تعبيرياً ‏ يحقق فى عمله الفنى 
إحساسه أولًا وأخيراً . 
التصوير الشعبى ونائيرة 
بخبرته الجمالية على حركة الفنون 
الجميلة المعاصرة 
عندما إتجه الفنانون الأكاديميون فى أواخر القرن 
ال ١9‏ نحو مناهل الفن الشعبى ؛ لم يكن هذا أمراً 
مفاجئاً على الحركة الفنية وعالم الإبداع ؛ بل كان 
ضرورة فذية , بالإضافة إلى كونها ضرورة اجتماعية 
وسياسية . إلى جانب هذا ؛ مثل هذا الإتجاه رغبة 
فنية من عدد كبير من الفنانين الاكاديميين . 
وعند مواجهة هؤلاء الفنانين لعالم الفن الشعبى 
صادفهم عالم جديد من الإبداع الفنى , عالم ملىء 
بالإجابات , التى كانت غائبة آنذاك عن مخيلتهم » 
والتى كانت تدور حول العديد من الأسئلة التى ظلت 
تراودهم طوال تاريخ حركة الفنون الجميلة ؛ ومن 
أهم تلك الاسئلة ما يلى: 
١١‏ ) ماذا نريد بفن التصوير؟ 
(ب) ماذا نريد من الخط واللون ؟ 
(ج) ما معنى فن التصوير؟ 
وكانت الاجابات عن هذه التساؤلات كلها تبدو 
ماثلة أمامهم فى تجربة الفن الشعبى التجريدية 
والتعبيرية » وإن دل هذا عن شىء ؛ فهو يدل على  :‏ 
١‏ - إن فن التصوير غاية , وليس وسيلة فى حد 
ذاته . 
٠‏ - إن لفن التصوير دوره فى التعبير عن المدلول 
الإنسانى ؛ ومن خواصه المعنوية صدق 
التصور. 


8 - إن الفن بصفة عامة ؛ والتصوير منه بصفة 


خاصة. يعبر عن أشكاله بالبساطة 
والوضوح . 

إن مفردات فن التصوير إن فقدت عفويتها 
عند تركيبها ؛ فإن الفنان يلجأ إلى المبالغة 
المفتعلة .. وعندها يفقد الفن أهم ما يميزه 
وهو التلاقى مع الآخرين. 

إن فن التصوير يتطلب جمهورا له . فالفن 
بدون جمهور هو فن مغترب مجهول . 
إن فن التصوير يلجا إلى التجريدية كضرورة 
لتجريد الواقع » لأن بالتجريدية ينطوى 
الفن على الدلالة الحسية؛ ويكمن فى 
صميمه الرمز. 

التجريدية فى فن التصوير ليست مطلقة » 
والرمز فيه لا يعبر عن مكنونه بشدة 
الغموض . 

العمل الفنى لابد وأن يشمل أجناساً 
مختلفة ؛ ولذلك كان الفن الجميل يتطلب 
أكثر من جنس لبناء التشكيل الفنى » 
وتتحقق منه المتعة والتشويق . مع ملاحظة 
أن جنس الأصل يظل مصدر إشعاع للعمل 
الفنى . 


اللون يظل هو اللون؛ وهو مادة جذب 
ومتعة . وفى هذا أشار المصور ليوناردو 
دافنشى إلى اللون وطبيعته فى العمل الفنى 
بقوله : « إن هناك من بين الألوان التى 
تتساوى فى الكمال لون يميز كل الألوان 
بشرط أن ينظر إليه فى درجة اللون الذى 
يناقضه تمام التناقض . فاللون البارد مع 
اللون الساخن ؛ واللون الأسود مع اللون 
الاحمر , بالرغم من أنه لا هذا ولا ذاك يعتبر 
لون مستقلًا . 
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ا 


إن هذه الإشارة إلى اللون وطبيعته فى فن 
التصوير ؛ حقق الفنان الشعبى مضمونها فى أعماله 
الفنية , بأن جعل الألوان الصريحة تتباين وتتحاور 
مع بعضها فى تناقض وفى توحد أحياناً . وأكد هذا 
الفنان أيضاً على أن ما يحكم على طبيعة اللون وما 


يناسبه من لون آخر يجاوره هو الاحساس بهما 
معا. 


وبعد .. فإن الحديث عن ننتائج التاثر بالفن 
الشعبى تثير حقيقة هامة هى أن الواقعية 
الباريسية ‏ التى كانت سائدة فى النصف الأخير من 
القرن ال ١59‏ ؛ كان لها حضورها على الساحة 
الفنية بعد أن نادى كل من الشاعر بودليي, 
والموسيقار فاجنر؛ والمصور جوستاف كوربيه , 
بضرورة نبذ القوالب الصماء فى العملية الإبداعية , 
مع ضرورة الإهتمام بالناس والاقتراب أكثر من 
حياتهم والتعرف الصادق على أبانيهم ومشاكلهم 
ومعايشة حكاياتهم وفنونهم الاصيلة ‏ والتعبير عن 
هذا كله بالفن الجميل وبأسلوب يحقق للجميع 


منعة , 

وكان من الضرورى نتيجة لذلك أن يعمل الفئان 
على إنكسار المثل فى الفن؛ والابتعاد عن التعبير 
المادى بشكل مبالغ فيه , وذلك عند استخدام الفن . 
وقد واجهت هذه النزعة الجديدة فى الفنون الجميلة 
موجات شرسة من المحافظين فى لفن ومن الثائرين 
عليهم أيضاً أمثال موريس فلمنك ( 1415 / 
4 ).. واندريه دايراين /١88٠١(‏ 
04ل ) وفرائك كوبكا ( ١لام١‏ / 1١991‏ ). 
وهم الذين استغلوا اندماجهم مع الدغوة الجديدة 
نحو الاتجاه الواقعى وتأييدهم لها. وعبروا 
بأعمالهم عن هذا الاتجاه بشكل فيه مبالغة صارخة 
وصراحة فجة , حتى تحول الفن الجميل إلى فن 
قبيح يشبه إلى حد كبير الرسوم الدعائية المخططة . 

ومع دعوة وتجربة الفنان [ جوجانءبول ] » الذى 
أكد بأعماله على أهمية الاقتراب من الشعبيين 
والتعرف على ممارستهم الفنية وخبرتهم الجمالية , 
أثيرت إتجاهات تؤيد هذه الدعوة وتدفع بمسيرة 
الفنون الجميلة نحو الاستفادة من الفنون 
الشعبية . 


وقد حقق جرجان (1448/ 190) 
مجموعة من الاعمال عندما عاش'معظم حياته , 
وخصوصاً الفترة الأخيرة منها ؛ فى جزيرة تاهيتى 


يفنا 


بالبحار الجنوبية , معبراً فى هذه الأعمال عن حياة 
وبيئة أهل الجزيرة وأساطيرهم وحكاياتهم الدارجة » 
وجاءت الأعمال متاثرة بما شاهده من أعمال 
الفنانين الفطريين بالجزيرة . وكان لصداقته أثرها 
على تمرده الدائم على الاشكال القديمة ؛ حتى أنه 
تمرد على الانطباعية التى شارك فى تأسيسها » 
وإتجه تماماً بقنه وفكره نحو الفن الطبيعى 
الصادق . 

ومن ناحية أخرى فإن الموسيقار ريتشارد فاجنر 
قد استفاد أيضاً بتمرده وبثورته ‏ متأثرا بالموسيقار 


باخ . رغم أنه كان بعيداً عنه مذهبياً وأسلوبياً ‏ فى 


ينا 


اكتشاف الموسيقى الحية المتاشرة بالشعبية 
وخصوصاً فيما يتعلق بالتعبير عن العقائد الديذية 
عند الفنانين الفطريين . ويجدر هنا أن نشي إلى أن 
فاجنر قد استفاد بما جمعه إخوان آل جريم من 
عامة الناس فى ألمانيا من أساطير وحكايات تمثل فى 
مادتها تاريخ أفكار هؤلاء العامة . ومنها بعد ذلك 


استلهم فاجنر الكثير من سيمفونياته التى امتلات 
بإنعكاسات لحنية شعبية . بالإضافة إلى أن المناظر 
المسرحية التى عبرت عن هذه السيمفونيات 
ومضامينها كانت أيضاً أنعكاساً شعبياً . 


ومن الواضح أن المجال هنا لا يتسع لندخول فى 
تفصيلات . تخص حركة الفنون الجميلة وتتابعها 
منذ أواخر القرن ال ١9‏ ميلادياً حتى الربع الأول 
للقرن العشرين ؛ لكى نتعرف على بداية تأثير الفن 
الشعبى على المحدثين من الفنانين الشبان 
الأكاديمبين . وإنما حسبنا أن نقول أن هذه الحركة 
الفنية المعاصرة تقوم على روائع الفن الجميل لفنانين 
كبار لهم مكانتهم فى هذه الحركة من التجديد . وكان 
من هؤلاء الفنانين سيزان ‏ بول /1١879(‏ 
) الذى سبق وأن مهد بدوره الطريق أمام 
هذا التأثير الؤافد لياخذ مساره بعد ذلك نحو رسو 
مبادىء الفن المعاصر. 


كان للفنان سيزان الفضل كل الفضل فى هذا التغير 
الفنى الجذرى فى مسار الفنون الجميلة ‏ وذلك بما 
أثاره من أفكار موضوعية عن الأعمال الفنية ؛ ومن 
آراء نظرية ونقدية » عن فن التصوير خاصة ؛ كانت 
لها أكبر الآثر فى أن يعود الفنانون إلى البحث عن 
جذور الإبداع فى الحياة الشعبية » وعند عامة 
الفلاحين , إلى جانب الاستفادة بالصور التى تحققت 
من تجريتهم الجمالية . 

ومن هنا تكون رأى عام فنى ؛ وتشكل معه إتجاه 
جمالى » تعقبه مجموعة من الفنانين تؤيد بعث 
النزعة الفطرية فى الفن وتاكيد مصداقية التعبير 
الفنى . وعلى ذلك تقدمت أعمال كثيرة تنير الطريق 
لغيرها من الأعمال , تمثلت فى أعمال كل من الفنانين 
ميليه ‏ سيزان ‏ وؤه ‏ جوجان, ثم الفنان الذى 
أكد زعامته لهذه المدرسة وهو الفنان ماتيس . 

وإذا كان الفنان سيزان قد مهد بمعالجته الفنية 
للفن الحديث , فإن الفنان ماتيس بأعماله أيضاً أكد 
بدوره على بداية الفن المعاصر , وذلك بخطوات واثقة 
ساعية نحو التغيير ونحو تأسيس مدارس فنية 
جديدة , تدعم حركة الفنون الجميلة المستقبلية بعد 
ذلك . 

ويمكننا ٠‏ من زاوية أخرى, أن نعتبر تلك 
الاتجاهات الجديدة قرينة مكملة لمشوار الفن كله . 
وأن نعتبرها أيضاً قد أثرت بشكل مباشر على الفن 
الشعبى بدوره . لأنه بينما يمكن الاكتفاء فى دراسة 
كافة الفنون الشعبية بملاحظة خصائصها التى 
تعلن عن نفسها؛ فإنه يمكن فى دراسة الفنون 
الجميلة ؛ وخاصة المعاصرة منها , أن نعنى بالتركيز 
على الاساليب الفنية فيها والاشكال الإبداعية 
لمبدعيها ؛ فى كل إتجاه من إتجاهاتها , لا على 
الخصائص المعروفة عن الفن بشكل محدد . لان كل 
إتجاه فى الفنون الجميلة الأكاديمية له رواده وله 
مدرسته التى أصبحت بعد ذلك نزعة فنية لها 


اهتماماتها المميزة . 


والعلاقة بين الفن الشعبى والفن الأكاديمى » من 
حيث تأثير الفن الأخير على الأول ؛ تتضح فيما 


أعطته الفنون الجميلة المعاصرة للفن الشعبى من 
مكانة وحضور على الساحة الفنية كلها . بعد أن 
كانت الفنون الشعبية تعامل من قبل الأكاديميين 
على أنها حرف لها طابعها الأدنى والوظيفة النفعية 
فقط . وبعد أن قام الأكاديميون بإعلاء شأن الفنون 
الشعبية ؛ أصبح هذا الحضور يعنى أن هناك فى الفن 
إبداعاً له طابعه الأكاديمى ؛ وفى الوقت ذاته هناك 
إبداع له نزعته الفطرية البحتة . ومع الوقت 
أعتبرالفن الثانى , وهو الفن الشعبى ؛ بمثابة المنهل 
الذى يغترف منه الاكاديميون خبرتهم الجمالية . 

وحسبنا هنا ؛ لكى ندرك المكانة التى حققها 
الفنان ماتيس فى هذا الشان مع بدايات القرن 
العشرين ؛ أن نطل على بعض الاعمال التى رسمها 
هذا الفنان القدير؛ والتى جاءت متاثرة بالخواص 
التى أكدتها الخبرة الجمالية فى الفن الشعبى . وكان 
ماتيس ‏ هنرى ( 1908:1879 ) حريصاً فى 
فنه على ألا تضيع منه أكاديميته وموضوعيته , 
فيأتى هذا بطريقة عكسية تؤثر على البناء الفنى 
لأعماله . ولذلك حرص ماتيس على أن يجعل من فنه 
تحاوراً واضحاً بين الأفكار والخطوط والألوان ؛ بينما 
حرص أيضاً على إسقاط العمق المنظور من 
حسبانه . ولم يكتف بهذا , بل عمل على استخراج 
الأحاسيس الفنية لحظة شعوره بها فى صفاء 
وتناغم واضحين ؛ ويصراحة تعلو أحياناً على صراحة 
الشكل؛ بل وأحياناً أخرى تلفيه تماماً . بهذا 
التصرف من جانب ماتيس أكد على التوازن بين رؤيته 
الاكاديمية والرؤية الشعبية . 

ومن المعروف أن هذا التجاوب مع الفن الشعبى 
قد تحقق نتيجة ما شاهده ماتيس من الفنون 
البربرية والبدوية والاسلامية فى المغرب وشمال 
أفريقيا ؛ ووضح هذا التآثير على أعماله فى الاهتمام 
بالسطح المسطح واللون الصريح والخط المعبر. 
أليست هذه الثلاثية الجمالية هى من أخص 
خصائص جماليات فن التصوير الشعبى ؟. 


وخلاصة ذلك أن الفنان ( ماتيس ‏ هنرى ) أكد 
على أن فن التصوير يجب أن نتجرد لوحاته من 


لكن 


الشكل المألوف ؛ وأن تتجه نحو التعبير بالبساطة 
والتلقائية . وكانت هذه التجربة التى حققها ماتيس 
هو الايقاع الاساسى للفن المعاصر. 

« إن الانسان يتكلم لان الرمز قد خلق منه 
إنسانا » . هذا ما أشار إليه جاك لاكان عندما أكد 
على علاقة الإنسان بالرمز وعلاقة الكلام بالرمز 
أيضاً . ونحن بدورنا نستشعر أن وراء ذلك معنى 
يرتبط بالمعتقد الشعبى . 

إن أهمية الرمز فى التصوير الشعبى تعود إلى أنه 
يحل محل الكلمات والاسماء , وإن الرمز المرسم 
يقوم مقام ما لا يمكن الإفصاح عنه لا بالكلمات ولا 
بالاسماء » سواء كان ذلك نتيجة خوف أو حرص 
على التقاليد . فكان على المرء أن يبحث مع الفنان 
الشعبى عن أشكال مرسمة تعبر عن ما يتخيله المرء 
فى وجدانه , 

ومن هنا ظلت الصور المرسمة الشعبية الأقرب إلى 
النفس وإلى الشعور الإنسانى, وظلت الرموز 
تتعايش داخل التجريدية فى تفاعل مع التعبيرية , 
حتى أصبحت بمثابة نوع من « الحزر» فى الفكر 
الشعبى. وبهذا المعنى حفل فن المرسمات 
بخصوصية ثقافية أخرى ساعدت المرء على أن 
يتسامى فوق واقعه بخياله . 


ونستطيع أن ننطلق من المعنى الذى طرحناه 
سابقاً ‏ لأنه أثر بدوره على مدرسة من أهم المدارس 
الفنية المعاصرة , وهى التى تأسست بدورها بعد 
مآسى الحرب العالمية الأولى ‏ إلى أن الفنان وجد 
نفسه ساعياً نحو الانتماء الإنسانى العالمى » 
ناشداً التغيير والانطلاق بالفن إلى آفاق أبعد . وهذه 
المدرسة التى نعنيها نهجت فى منهاجها الفنى 
الإتجاه نحو التسامى فوق الواقع » واستهدفته 
وجعلته شعاراً للفن . 

فى هذه المدرسة يظل التصور الفنى فى حالة من 
التفاعل والدينامية طالما ظلت المواقف التى 
يعايشها الفنان فى حالة من التفاعل والتداخل , 
حتى تستقر. ويبدو واضحاآ أمام الفنان الشكل 
الذى يعبر عن الحالتين , ولذلك يمكن الإشارة 
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بالتحديد إلى أن هذه المدرسة فى الفن المعاصر 
واجهت الطبيعة والأخلاق والمثل: وواجهت أيضاً 
السياسة والقانون والحرب ؛ ولكنها ظلت ملتصقة 
بالمجتمع ؛ والرؤية فبها تعود إلى الفنانين وحدهم ‏ 
ولذلك جاء العمل الفنى فى هذه المدرسة مصحوباً 
بالتعبير القوى اللا واعى الذى يخضع دائماً للتصور 
القوى الواعى فى السلوك الإنسانى . 

ومضمون هذه المدرسة يعتبر بمثابة التنقيب فى 
الأحلام والخيالات والاساطيء وفى التاريخ 
والجغرافيا والطبيعة . وهى بمثابة التحليل الواعى 
للتاريخ والواقع والاضطهاد ( الفنان شاجال ) ' 
وهى بمثابة أداة غوص فى النفس البشرية ( الفنان 
دى جريكو ), وهى بمثابة بحث فى الطبيعة 
( الفنان سلقادور دالى ) ؛ كما أنها تمثل معايشة 
الإنسان وتصور الفنان عن ذلك الإنسان ( الفنان 
مالكس أرنست ). إن التعريف الشامل لهذه 
المدرسة بعد أن تأثرت بطبيعة الفن الشعبى هى 
المدرسة التى يندمج فيها الواقع باللا واقع , 
والحقيقى باللا حقيقى . وإن الغاية فيها هى 
السعى نحو تحطيم السدود الفيزيقية ؛ والإقتراب 
من الحدود السيكولوجية , والمعنى من الخلق الفنى 
فى هذه المدرسة تطبيع الوهم بالإيهام ؛ ومواجهة 
مظاهر الطبيعة والتقاليد معأ . 

ومن الأشكال التعبيرية التى تحقق فبها الغاية 
من هذه المدرسة هى أعمال الفنان هونوريه ى 
دومييه ( 1817/5/10 ) .وهذا الفنان سبق 
الآخرين فيما وظفه من عناصر تشكيلية فى لوحته 
« البغل النافق » عام ( /187 ). عندما جعل 
البطل الخيالى دون كيشوت بصورته الكاريكاتيرية 
يعيش فى اغتراب العمل الفنى , ليشعرك بالتلاثى 
داخل عالم كونى ملىء بالرموز. 

وعلى أية حال ففى فن التصوير الشعبى فرضية 
جمالية أخلاقية إلتزامية أثرت على الفن المعاصر 
كله ؛ وأطلقته فى إتجاهه الصحيح . وجعلت الفنانين 
يضعون ف المقام الأول رؤيتهم الناتية المسؤلة حول 
ما يشكلونه عن المجتمع والواقع : وأيضاً يلجاون إلى 
البحث عن الخلفية النفسية كسببية لتصور هذا 


الواقع والبعد الإجتماعى بالصور التى تحقق للفنان 
نوعاً من الأمن والمتعة فى آن واحد . إن هذه النوعية 
من التعبير الفنى جعلت الفن المعاصر كله يدور حول 
التناسق بين الفكرة وبين المعتقد عنها . إلى جانب 
ذلك ؛ فإن حرية الفنان نفسه جعلته يبحث عن 
أبنية تشكيلية جديدة ؛ والبعد عن الاشكال الفنية 
السابقة . والقصد من هذا , أن تكون التجربة الفنية 
مبنية على عالم يوظف الشعور فى اللا شعور وهو 
إنعكاس أيضاً لعالم العلم . 

وتطبيقاً على ما تم استخلاصه من هذه الدراسة , 
فإن الباحثة تدعم هذا الجزء النظرى ؛ بعدد من 
الأعمال الفنية الشعبية , التى ترى . كفنانة 
أكاديمية ؛ من خلال منظورها التحليلى عنها إنها 
تحقق إتجاه الدراسة وتخصصها وتوضحها أيضاً . 
وهى أعمال عبرت عن النزعة التجريدية الفنية 
للفنانين الشعبيين تم تحقيقها بوسائط متنوعة , 
منها طريقة النقش البارز والغائر؛ ثم أعيد تلوين 
وحداتها بعد ذلك بالألوان التى تؤكد على حقيقة 
أخرى من حقائق طبيعة الفن الشعبى . ومما يلفت 
النظر أن ذلك الاستخدام الفنى الذى أتبعه الفنان 
الشعبى . سبق وأن اتبعه أيضاً الفنان المصرى 
القديم عند تجميل المعابد والمقابر الفرعونية , 
وأيضاً عند تجميل واجهات البيوت والاشغال التى 
تعتمد على النقوش الزخرفية الأخرى , 

هذه التفصيلية ( شكل ١‏ ) جزء من شكل فنى 
كامل قام الفنان بنقشه لتجميل عربات الكارو فى 
مدينة رشيد, وخصوصاً فى الجزء الامامى , 
والمعروف فيها بإسم « المراية », والجزء الخلفى 
من العربة أيضاً . وهذا الشكل المختار هنا من الفنان 
للتعبير عنه , هو المحور الرئيسى للعمل الفنى . وهو 
يمثل فى الحقيقة شكلا ينعكس عن شكل الطائر 
حورس الفرعونى فى صورة إمرأة. وإن كان الفنان 
الفرعونى قد وظفه سابقاً كوحدة تعبيرية عن معنى 
لغوى . فإن فناننا الشعبى استخدمه كدعوة إلى صد 
السحر والتفاؤل به أيضاً . وفى هذا المعنى ما يقودنا 
إلى أن ننظر إلى المرأة فى المعتقد الشعبى ودورها 
الكبير فى تنوع الاشكال التعبيرية عنها » فهى تتجسد 


أحياناً على شكل طبر؛ أو على شكل إمرأة محاربة أو 
إمرأة عاشقة .. إلخ. 

إن الفنان الشعبى فى هذا العمل قد غلف الطائر 
بملاية لف ؛ وكأنها عباءة تمتد من الرأس لتحيط 
الجسد كله , ونراه يضع على الرأس مباشرة وتحت 
الملاءة مباشرة منديل ( بأوية ) , ثم يؤكد على العين 
بتلوينها بلون غامق . والحقيقة أن هذه الوحدة فى 
مجملها تؤكد على النزعة التجريدية فى التصوير 
الشعبى ؛ والتى تختص بتجريد الوحدات . وعليه 
فنحن نتلمس حركة الخط الى يشكل الوحدة كلها ؛ 
إن يبدأ من تقاسيم الوجه, ثم يتحرك ليشكل 
العنصر التشكيلى كله ليحيط بالمساحة المشكلة 
للطائر ؛ ثم يبدأ بعد ذلك بعملية التهشير ليوضح 
حركة اليد ؛ ثم يفسر الظهر وكانه جناح . 


واستكمالا لعناصر بناء العمل نرى الفنان يضع 
أمام هذا المجسم باقة من الزهور تتجمع كلها فى 
دائرة حمراء ؛ وكأنه يهدى فتاته وردة واحدة تعلو 
مجموعة من الأوراق اليائعة الخضراء فى توازن 
عددى ( لرقم ثلاثة ) . ثم يحيط هذا الشكل كله 
بإطار مزخرف , وكانه غصن ممتد يحيط بالاشكال 
كلها . وإضافة إلى ذلك , فإن الفنان الشعبى فى هذا 
العمل يرسخ معتقداته عن الحسد . فنلاحظ أن 
هناك بروزين لعدد ( ؟ كاويلا ) ؛ لزوم صناعة 
العرية ؛ أحدهما فوق الوحدة وأمام رأس الطائر» 
والآخر تحتها أمام قاعدة المجسم . وفيها نجد أن 
الفنان قد أحاطهما بمساحة لونية تميل إلى اللون 
السماوى الفاروذى , ثم أكد باللون الأبيض على رأس 
كل من الكاويلتين؛ ليشكل عينين يضيفهما إلى 
التعبير عن معتقده عن الحسد. 

نستخلص من ذلك أن الفنان إستخدم مجموعة 
ألوان محددة فى عفوية تبرز طبيعة الفن الشعبى . 

مرة أخرى نجد مجرد وصف دينى قد أسقطه 
الفنان الشعبى على عمله الفنى , ولكننا نرى أن هذا 
الاسقاط عديم الشكل ؛ فقد إنهارت بسببه البنية 
التشكيلية ؛ وإنهار معها نسق التعبير التقليدى أى 
الحبكة . فنجد أن التعبير فى اللوحة ( شكل ١‏ ) حر 
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ومرتجل , لأن الإيمان والوصف تداخلا معاً ليشكلا 
نوعاً من الوعظ والحكمة .. والفنان قصد بهذا كله » 
أن تتمثل الفكرة فى « لا شكل » ؛ ولكن فى إيقاع ؛ بل 
أنه فن « مجاز » ؛ لأآن البنية الفنية تحتل فى المقام 
الأول مبدأ روحياً فى شكل فكرة تخلع نمطية 
الصورة . هذه اللوحة تمثل فى فطريتها نموذجآً 
لتداخل اللون والخط وتباين الفامق مع الفاتح . 

ونلمس فيها أيضاً الجانب التجريدى للفكرة . 


وفى هذا الاتجاة استعراض أهمية الجوانب 
الروحية وأثرها على فن التصوير الشعبى ‏ نجد فى 
اللوحة رقم (7) نموذجاً لهذا التاثير. فقد أستخدم 
الفنان طريقة الطبع ؛ والمتمثلة فى دق الكف الأيمن 
على جزء من باب ورشة نجارة . ومنها نتبين العلاقة 
اللونية بين الخلفيةوالوحدة الرئيسية , التى تبرز 
بشكل يجذب العين مباشرة إليها ؛ لتنصرف معها 
النظرة الأولى الحاسدة وتذوب داخلها . ثم نجد أن 
هناك نوعاً من العفوية فى اللمسات اللونية التى 
أضافها الفنان الشعبى على العمل . 


تكمن النزعة الإنسانية فى كون أن الوحدة 
الرئيسية تمتص الفعل الناشىء عن الحسد؛ أى 
أنها أداة جذب قبل أن تكون وحدة جمالية ظاهرية 
فقط بل أنها تمثل بؤرة إمتصاصية تبعث دلالتها 


يذلا 


من الداخل إلى الخارج بواسطة المعتقد حولها » أى 
تبنى المنظور العقائدى من نفسها من حركة فاعلية 
للتصورات ؛ كرد للفعل المحدد لها . وفى اللوحة رقم 
(4) نجد أن الفنان استخدم مجموعة من الخامات 
المختلفة منها الخشب , والحديد؛ الممثل فى حدوة 
الحصان , ثم إحدى أوراق الاعلانات ؛ والتى تبرز 
وظيفة ( الكشك ) الذى يبيع الشاى والمشروبات 
والسجائر . بهمنا هنا أن نتبين أهمية تشكيل حدوة 
الحصان وموضعها من العمل الفنى . حيث إختار 
لها الفنان أعلى الجانب الأيسر من اللوحة » ثم 
أحاطها بأرضية حمراء ؛ ووضع لوناً مضيئاً من 
الأصفر الليمونى فى وسطها , ثم دهن إطار الحدوة 
باللون ( التيركواز ) أو الفاروذى , ليمثل الحدوة 
وكأنها هلال يحيط بهالة مضيئة ؛ وبعدها كرر هذا 
اللون أسفل اللوحة وفى جانبها الأيمن. إن هذه 
الوحدة التشكيلية فى نهاية عملها تبعث على إيقاع 
يمثل الحركة التى تعبر عن كثير من المشاكل 
الجمالية » التى تؤكد على ضرورة التاكيد والحفاظ 
على الموروثات والتقليد . إن هذه اللوحة بمجرد أن 
إحتوت على المعتقد حتى تحولت تماماً فكرة الخلق 
الفنى من أجل وظيفة العمل ( كشك سجائر ) إلى 
شكل جمالى له بناؤه الجمالى الفنى الخاص » لان 
الإنطلاق أمر مميز جداً بالنسبة لليوروث الثقافى فى 
المنظور الشعبى المعاصر. 
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الحكايات. الشعبية الإفريقية مصدر 
لقصط الإطفال العالمية 


عبد التواب بوسف 


نردد بغبغائيا أننا أفريقيو ن.. غير أننا لا ندفع أطفالنا لحب أفريقيا . لكى تكون فى 
المستقبل مجالا حيويا لهم ؛ والذين استغلوها ؛ ومازالوا ؛ وسوف يستغلونها يقدمونها فى ثوب 
قشيب من خلال أدبها الشعبى .. وقد حان الوقت لكى نعرف أفريقيا أكثر : ونقترب منها أكثر . 
ونتعاون معها أكثر ؛ ونتعامل .. وأبناؤنا قد يجدون فيها البديل الأفضل من الهجرة المتعثرة 
لأوربا وأمريكا , باحثين عن « عمل » انتاجى حقيقى ؛ لا عن وظيفة . ساعتها سيحققون 
النجاح .. لأنفسهم ولها ؛ ولنا .. ومن الممكن أن نصل إلى هذا من خلال الأدب الأفريقى , 
والفن . كماتستطيع المدرسة أن تلعب دورها بالتعريف بالقارة التى ما زالت مجهولة لأبنائنا » 
وفى مقدور أجهزة الأعلام أن تؤدى رسالتها فى هذا السبيل .. وهذه الورقة مع زميلات لها , نرجو 
أن تكون ذات أثر فعال فى منهج للتعامل مع أفريقيا ومع أدبها الشعبى . 


الفلكلور والعمل 
ف التراث الأفريقى : 

للكاتب تينسون ماكيوين ‏ من جنوب أفريقيا- قصةقصيرة عن رئيس للعمال ؛ أبيض , 
أنتفض غضبا ذات يوم على عماله ؛ وأمرهم أن يعكفوا على الانتاج . ويكفوا عن الغناء خلال 
العمل ؛ وقد استدعاه المدير فى نهاية الأسبوع ليعنفه على الانخفاض الحاد الذى حدث فى 
الانتاج » ويتساءل عن السر فيه . 

ويواصل الكاتب قصنه .. جاء جماعة من العمال البيض يحاولون أن يحركواثقلا ضخما 
من على الأرض » فلم يفلحوا .. وجاء أفارقة فى نصف عددهم ء وبدءوا الغناء ؛ وأمتدت أيديهم 
إلى الثقل ؛ ليرفعوه فى بساطة ؛ ولينجحوا .. 
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هذا هوفن أفريقيا » أديا ‏ وموسيقى , ورقصا , كالعبادة .. 

وقد ففالتها لنا فتاة قادمة من ريف مصر ‏ توا لتساعدنا على أعمال المنزل حين سألناها 
أن تعمل فى صمت .. قالت :- 

عندنا فى البلد بنغنى .. واحنا بنلم دودة القطن .. واحنا بنجمعه .. وفى موسم حصاد 
القمح .. احنا ما نعرفش نشتغل الا واحنا بنغنى .. 

ألسنا أفارقة ؟ ! .. أليست الفطرة ؟ .. 


أننا ورثة « هيله هوب هيله » منذ عهد الفراعنة والأهرامات .. وصولا إلى بناة السدء 
وأصداء أغنيات سيد درويش عن العمل والعمال تتردد فى آذائنا . 


قصة الحكاية الأفريقية الشعبية(؟) . 

هذه الحكايات من أفريقية ‏ القارة العذراء السمراء ؛ لها حكاية .. يلوذ الصغير بأمه إلى أن 
يعود الآب من الصيد ؛ أو الرعى ؛ أو العمل فى الحقل ؛ وتريد الأم أن تسلى أبنها , فتروح تروى 
له حكاية من تأليفها , وتتناقل الأمهات هذه الحكايات ؛ وتضيف كل منهن إليها جديداً . حتى 
تتخذ الحكاية شكلًا مكتملًا , يرثه الأبناء عن الآباء , جيل بعد جيل . إلى أن يأتى واحد ممن 
يعرفون القراءة والكتابة , ليسجل هذه الحكاية الشعبية على الورق . ونطلق عليها صفة 
« شعبية » لأن الشعب كله يشترك فى تأليفها ووضعها , وليس لها ملف بذاته , ولا يمكننا 
أبداً أن نستدل عليه . 

ويتعامل الإنسان الأفريقى مع الطبيعة والبيئة تعاملًا مباشراً ‏ لا ثىء يفصله عن 
الغابات والأشجار ؛ ولا حاجز بينه وبين الحيوانات : مستانسة أو مفترسة , لذلك تمنلىء 
الحكايات الشعبية الأفريقية بالحيوانات والغابات . 
وهو حين يحكى هذه القصص لأبنائه يحذرهم مما هو« متوحش » و« شر » ؛ ويود أن 

يجعلهم أصدقاء لكل ما هو « خير» و « مستأنس » . وهو خلال ذلك يلجا إلى الحيلة لأن 
القوة وحدها لا تنصرف على هذه المخلوقات التى يعاشرها , والتى هى أقوى منه جسما » 
فليس أمامه الا أن يتفوق عليها بذكائه وخبراته . 

وقد كانت أفريقية مجالًا للمستعمرين الأوروبيين الذين نهبوا كل ثرواتها : الذهب الأصفر 
والأسود والابيض . والمعادن . والمحاصيل الزراعية , بل استعبدوا أهلها وتاجروا فيهم . وكانت 
الحكايات الشعبية الأفريقية من بين الأشياء الغالية والثمينة التى نهبوها وسرقوها , حتى أن 
واحداً من المستشرقين المهتمين بهذا الأدب ‏ واسمه بيرتون ‏ قال : ان الاستعمار الأوروبى 
سرق من القارة الأفريقية ما يزيد على ربع مليون حكاية شعبية , ولكم أن تتصوروا فداحة 
الاستيلاء على مئتين وخمسين ألف قصة من التراث الأفريقى . وهى ثمرة لتفكير أجيال من 
الرجال والنساء على مدى التاريخ كلهه: نقلتها أوروبا بدون ثمن , ولا مقابل , واستمتع بها 
أطفالهم ورجالهم ونساؤهم يكل اللغات الأوروبية ؛ ومنها الإنجليزية والفرنسية والألمانية 
والأسبانية والإيطالية ... الخ , فى حين لم يتعرف الأفريقيون على هذه الحكايات : فأهل النيجر 
لا يعرفون حكايات أهل نيجيريا .. وحكايات غانا لم تسمعها غينيا , إذ أن أغلب هذه 
الحكايات لم تدون ولم تكتب بواسطة أهل هذه البلاد ؛ بسبب الآمية , ولأنهم لم يدركوا أهمية 
هذه القصص وروعتها . 


ونحن العرب الذين نعيش فى الساحل الشمالى لأفريقية , وتمتد بعض دولنا إلى قلب 
القارة » لم نعرف هذه الحكايات عن الأفارقة . تصوروا أننا أضطررنا إلى أن نترجمها وننقلها 
عن اللغات الأوروبية » من أجل أن نتعرف عليها ؛ وعلى عادات الأفارقة وتقاليدهم , لأن هذه 
القصص صورة للحياة عندهم بلا تنميق ولا تزويق , ودون تجميل أو افتعال .. أن هى 
الا نماذج ؛ والرقم الذى ذكرناه يدل دلالة قاطعة على أن الحكايات الشعبية الأفريقية 
بالآلاف , بل بعشرات الآلاف , ومئاتها . ونحن تريد لأطفالنا أن يتذوقوا جمالها , وحلاوتها 
وانسانيتها , وعمقها ؛ وتعبيرها الصادق عن وقع الحياة على وجدان الإنسان الأفريقى المبدع 
لهذه الحكايات ؛ الخلاق لهذه الأقاصيص التى لم تترجم من قبل إلى اللغة العربية , وذلك لكى 
تكون اضافة ورصيدا لما سبق أن قدمته أقلام كتابنا الذين أعطوا الأدب الشعبى الأفريقى 
اهتمامهم , ونقلوا الينا منه الكثيرمن قبل . وربما فتحت هذه المجموعة شهيتهم إلى مجموعات 
أخرى ؛ وربما جعلتهم يشتاقون إلى الكثير من هذا اللون من الحكايات . 


حكاية كيف نزلت الحكايات من السماء(”) 
قال الراوى .. 

فى الماضى البعيد , لم تكن هناك حكايات على هذه الأرض ؛ ولا حكاية واحدة يمكن أن 
نسمعها . كانت كل الحكايات فى حوذة نايام الذى يعيش فى كوكب آخر , بعيد ‏ هناك فى 
السماء ؛ ويحتفظ بها فى صندوق ذهبى , بجوار عرشه الملكى . 

أراد أنانسى ‏ الرجل العنكبوت ‏ أن يشترى القصص من نايام . لذلك . فقد نسج سلما 
من خيوطه الرقيقة القوية يمتد إلى السماء ؛ من أجل أن يصعد إلى نايام فى كوكبه . وعندما 
سمع نايام ما يريده أنانسى , ضحك .ء وقال : « أن ثمن هذه الحكايات غال » إذ عليك أن 
تأتينى بثلاثة أشياء : الفهد أزيبو ذو الأسنان الرهيبة . ونحلات ممبورو ذات اللسعة النارية , 
والجنية ممواتيا التى لم يرها انسان » . 

انحنى أنانسى ؛ وقال : سوف أدفع الثمن بكل سرور . فسأله نايام فى دهشة : « كيف 
يمكن لرجل ضعيف كبير السن . صغير الحجم وضئيل مثلك أن يدفع هذا الثمن ؟ » لكن أنانسى 
غادر المكان , وهبط إلى الأرض ليبحث عن هذه الأشياء التى طلبت منه ثمناً للحكايات . 

جرى أنانسى على طول ممر الغابة حتى لقى الفهد أزيبو ذا الأسنان الرهبية . قال له 
الفهد : « أهلا أنانسى ؛ لقد جئت فى الوقت المناسب , لتكون طعاما لغذائى » . رد أنانسى : 
« اذا كان الأمركذلك , فليحدث ما يحدث ولكن ؛ فلذلعب أولا لعبة القيود » . قال الفهد الذى 
كان شغوفا باللعب : « كيف نلعبها ؟ » . أجابه أنانسى : « ساربط أقدامك الى بعضها 
بواسطة فروع شجرة العنب ؛ ثم أطلق سراحك لتريطنى بدورك » . قال الفهد : « حسنا !» . 
وكان يحدث نفسه بأن يأكل أنانسى ؛ عندما يحين دوره . 

قام أنانسى بربط الفهد من قدميه بواسطة فروع شجرة العنب , ثم قال : « الآن يا أزيبو 
أنت على أتم الاستعداد لمقابلة نايام فى كوكبه » ٠‏ ثم علقه فى احدى أشجار الغابة . 

بعد ذلك ؛ قام أنانسى بقطع عرجون من شجرة الموز؛ وملا قدرا بالمياه . وتسلل خلال 
الحشائش الطويلة خطوة خطوة . حتى وصل بيت ممبورو ذات اللسعة النارية . حمل أنانسى 
ورقة شجرة الموز على رأسه كمظلة ؛ وسكب على رأسه بعضا من المياه التى كان قد وضعها فى 
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القدر . أما باقى المياه . فقد أفرغه على بيت النحل ممبورو , وأخذ يصيح : « انها تمطر , 
تمطر ؛ تمطر ! » وسأل النحل إذا ما كان يحب أن يدخل فى القدر لكى يحتمى من المطر, 
فلا يضير أجنحته . 

قال الذحل : «ر شكرا » شكرا » ؛ وطار إلى داخل القدر . وبسرعة , أغلق أنانسى القدر , 
وقال : : « الآن يا نحل ممبورو ‏ أنت على أتم الاستعداد لمقابلة نايام فى كوكبه » وعلق القدر 
المليكة بالنحلات ذات اللسعة النارية ‏ على الشجرة بجانب الفهد . 

وف النهاية ؛ نحت أنانسى دمية خشبية صغيرة تحمل طبقا , ودهنها من أعلاها إلى 
أسفلها بمادة لاصقة , وملا طبق الدمية بالبطاطا الحلوة المغلفة بورق جميل . ووضع أنانسى 
الدمية الصغيرة تحت شجرة الكرز الجميلة » حيث تحب الجنيات أن ترقص ؛ وربط طرفا من 
حبل حول رقبة الدمية , وأمسك بالطرف الآخرفى يده ؛ واختباً وراء شجرة . 


وبعد فترة قصيرة . جاءت الجنية ممواتيا ؛ التى لم يرها انسان , لترقص تحت شجرة 
الكرز الجميلة . وهنالك . رأت الدمية تحمل طبق البطاطا الحلوة . 

قالت ممواتيا : « يا دميتى العزيزة , اننى جائعة . هل من الممكن أن آكل بعضا من هذه 
البطاطا 5 » . 

شد أنانسى طرف الحبل , : فظهرت الدمية كأنما تهز رأسها بالموافقة ‏ فأخذت الجنية 
الطبق من الدمية -وأكلت كل البطاطا . 

قالت الجنية : « شكرا لك؛ أيتها الدمية » . لكن الدمية لم ترد . 

صاحت الجنية بغضب : « كيف لا تردين على حين أشكرك ؟ » . ولم تجب الدمية . 


وصاحت الجنية : « أيتها الدمية ‏ سأضريك اذا لم تردى على » . لكن الدمية الخشبية 
لم ترد ؛ وظلت صامتة . لذلك ؛ ضربتها الجنية , وإذ بيدها تلتصق بها 

« أتركى يدى والا ضربتك مرة أخرى » . وضربت الجنية الدمية بيدها الأخرى , 
فالتصقت يدها الأخرى بالدمية الخشبية . غضبت الجنية , ودفعت الدمية بقدميها , 
فالتصقت القدمان بها سريعا . 

خرج أنانسى من مخبئه ؛ وقال : « أنت على أتم الأستعداد الآن لمقابلة نايام فى كوكبه 
يا ممواتيا » . 

نسج أنانسى شبكة حول أزيبو وممبورو وممواتيا ؛ وحملهم على ظهره ؛ وصعد إلى كوكب 
نايام ؛ ووضعهم جميعا تحت قدميه . 


انحنى أنانسى أمام نايام ‏ وقال : « هذا هو الثمن الذى طلبته مقابل حكاياتك : الفهد 
أزببوذو الأنسان الرهيبة » ونحلات ممبورو ذات اللسعة النارية , والجنية ممواتيا التى لم يرها 
أانسان » . 
استدعى نايام صاحب الحكايات نبلاء قومه إلى قاعة العرش , وخطب فيهم بصوت 
عال » قائلا : « لقد دفع لى أنانسى الرجل العنكبوث الثمن الذى طلبته لحكاياتى . آمركم بأن 
تغنوا له » . وأكمل حديثه . فقال : « ومن الآن فصاعدا وعلى مدى الحياة . سوف تصبح 
جميع حكاياتى ملكا لآنانسى : وستسمى حكايات العنكبوت » . 
هتف نبلاء القوم المجتمعون : « مرحى ؛ مرحى , مرحى » 


وأخذ أنانسى صندوق الحكايات الذهبى , وهبط إلى الأرض حيث أهله وقومه . وعندما 
فتح الصندوق , تنائرت جميع القصص والحكايات فى جميع أنحاء العالم ؛ وكان من ضمن 
الحكايات هذه الحكاية . 


كامل كيلانى رائدا للأدب الأفريقى بالعربية!؟) , 
قليلون هم الذين يعرفون أن رائد أدب الطفل العربى « كامل كيلانى » كانت له تجربة 

فريدة , ومبكرة , فى مجال الأساطير الأفريقية . وذلك فى يونيو عام ١915‏ حين أصدر كتابا من 
جزأين بعنوان « قصص جغرافية وأساطير أفريقية » .. الجزء الأول فى ١+٠‏ صفحة من 
القطع الكبير؛ وجعل عنوانه « لفنجستون وقصص أخرى » .. قال فى مقدمته ما يجدر بنا 
وضعه فى اطاره التاريخى : 

« وقد اخترت فى هذه المجموعة الجديدة لونا من قصص الرواد والكشافين الذين سجلوا فى 
التاريخ صفحات لا تنسى ؛ وأناروا الطريق إلى حقائق كثيرة . وكشفوا سحب الجهل عن 
الأقطار المجهولة , ليوسعوا لأممهم نطاق التجارة والصناعة . ويسهلوا لأبناء وطنهم وسائل 
الهجرة .. 

ولعل هذه القصص تحفزك إلى التشبه بهم والسير على طريقتهم فى قابل أيامك , فتضيف 
إلى الحقائق المعروفة خيرا مما أضاف أولئك الرواد حقيقة مجهولة يذكرها لك الوطن بالحمد 
والثناء ويسجلها لك التاريخ بالشكر والاعجاب » . 


ويشير خلال روايته لاكتشافات لفنجستون وستانلى , إلى رحلات السندباد البحرى 
ورينسون كروزو وجاليفر . وهو حين يعرض للرحلات يبدى اهتماما كبيراً بما فى أفريقيا فى ذلك 
الوقت , ويحكى عن قبائلها وغاباتها وحيواناتها وحكاياتها . ويتعرض مثلا لفهمهم لظاهرة 
كسوف الشمس وخسوف القمر, وتفسيراتهم الأسطورية لها ؛ وكيف بددها العلم ؛ وقص 
حكاية الصياد والعنكبة ‏ وقد أصدرها فيما بعد فى كتاب خاص ؛ وهى تتحدث عن شجاعة 
الصيادين الأفارقة وارتيادهم للغابات ؛ وكيف يتقنون فن نسج الشباك على يد استاذهم 
العنكبوت .. كما اهتم كامل كيلانى بموضوع الجفاف فى أفريقيا , وتحدث عنه باستفاضة , 
وتكلم عن الانهار وتوقف عند نهر الزمبيزى .. ثم روى قصة « السلطان الرباح » وهو جد لقرود 
الغابات :كان ذكيا » وان لم يتصف بالحكمة .. وختم الكتاب الأول بقصة السلم الذهبى الذى 
وجد فى أفريقيا ليصل ما بين الأرض والسماء ؛ ينزل من عليه ملاك كريم يعلم الناس كيف 

والجزء الثانى من الكتاب يتجاوز المائة والسبعين صفحة .. 

وهو أيضا يدور كمسامرات للأسرة كالجزء الأول ؛ ويتوقف الحديث بين أفرادها ليروى 
الأب حكاية أفريقية أو أسطورة كما يسميها ‏ وأورد حكايات : الأسد الطائر ؛ نونو, 
الصباح . مخاطرات « أبى أيوب » ؛ بجانب المعلومات الغزيرة عن أفريقيا من ثنايا حوارات 
الأسرة .. وقد صدرت هذه الحكايات فيما بعد فى كتب مستقلة , طبعت أكثر من مرة . 

والحق أننا نعجب لاسهامات هذا الرائد الكبير: كامل كيلانى ؛ فى شتى مجالات الكتابة 
للأطفال ؛ ولعل هذا الجانب الذى لم يعرف عنه من أهم الجوانب التى يجب أن تسلط عليها 
الأضواء ؛ وأن تقراً وتدرس , ونكرر : فى اطارها الزمنى ؛ وما استهدفه منها من اثارة حب 


/ا14 


٠. ١448 


المغامرة عند الأطفال , بجانب تعريفهم بقارتهم العذراء . فضلا عن « الأساطير » التى 
استقاها من أدبهم , وذلك منذ نحو ستين عاما ! .. 
له كل التقدير وعظيم الاحترام ٠٠‏ 


الادب الأفريقى الزنجى يزدهرق أمريكا بعد التحرير 

قالت لنا المحاضرة , ونحن فى قاعة الدرس فى جامعة رايت فى ديتون ‏ أوهايو بآمريكا .. 
صيف عام ١9/6‏ . 

موضوع محاضرتى « الأدب الشعبى الأفريقى وعلاقته بأدب الأطفال » .. وإذا خطر 
لأحد منكم أن يسألنى : من أين أنت ؟ .. سآجيب : أنا من نيويورك ؛ ولم أزر وطنى الأم فى 
أفريقيا .. وان كنت قادرة على التحدث عن أدبه وحكاياته باستفاضة .. 

وقد تكلمت بحب واقتدار عن الأدب الشعبى الأفريقى . وعن هجرته مع الأجداد , الذين 
توارثوه وحافظوا عليه ؛ وكتبه بعضهم .. ولم يفتها أن تشير إلى « فرجينيا هاملتون » التى 
تقطن قريبا من المنطقة ( وهى الأديبة الزنجية الفائزة بجائزة اندرسون العالمية فى أدب 
الأطفال عام ١15507‏ ) .. وعرضت للكتابات الأدبية الرائعة للكبار عن الزنوج ؛ مثل كوخ العم 
توم للكاتبة هادييت بيتشر ستو , كما تكلمت عن العبقرية الزنجية الأصيلة التى ظهرت بجلاء 
فى كتابات الزنوج الأمريكيين , ومن بينهم ريتشارد رايت .. وحاولت أن تفرق ما بين الأدب 
الشعبى الشفاهى فى أفريقيا , وما دين ما نشر منه فى أمريكا , وما قد يكون قد دخل عليه من 
صنعة . كثمره طبيعية للمؤثرات الجديدة ؛ الناجمة عن هجرة هذه القصص , وأضافت + 

ان الحكايات وصلت بعد الرحلة مرهقة منهكة ؛ وقد لقيت هى أيضا الكثير من الاضطهاد 
والعنت والظلم ؛ فقد تم حجبها طويلا . وحاولوا أن يسدلوا عليها ستائر النسيان , لكن أنى 
لها أن تضيع ‏ وهى ما هى عليه من روعة وانسانية .. 

وقد تحمس لها أمريكى , جمعها ووضعها تحت عنوان ٠:‏ « حكايات العم ريموس » , 
وصدرت فى عدة مجلدات , وفى كتب شتى , خلدت اسم صاحبها فى تاريخ الأدب الشعبى 
الأفريقى الأمريكى .. انه «« جول تشاندلر هاريس » الذى ولد فى ولاية جورجيا بأمريكا عام. 
0 وقد عاش ستين سنة . عمل خلالها : محاميا , وكاتبا .:وصاحب مطبعة . قدمت 
للأطفال هذه القصص الشعبية الأفريقية الجميلة التى كان يحكيها « العم ريموس » لطفل 
صغير , أبيض البشرة .. 


عندما غابت الشمس . وأطل القمر من وراء السحب البيضاء . جرى الولد الصغير من 
بيته الانيق , إلى الكوخ البسيط الذى يسكنه العم « ريموس  »‏ لاحظ الشبه بين اسمى 
« ريموس » و « هاريس  »‏ وقفز الصغير ليجلس على حجر الزنجى العجوز وهو يصلح حذائه 
القديم » أو يصنع سرجا لحصانه ء وراح يرقبه فى شغف واهتمام ‏ ويريده أن ينتهى مما فى 
يده » لكى يحكى له قصة الليلة .. وغالبا ما تكون عن الأرنب , ذلك الحيوان الضعيف المسالم 
الذى لا يؤذى أحدا , لكنه يستطيع بالذكاء وحسن الحيلة أن ينتصر على الثعلب والذئب 
والدب .. والصغير تلمع عيناه ؛ فرحة وبهجة بهذه الحكايات وتلك الحيوانات التى تتصرف 
كالناس ٠‏ والآدميين ٠‏ والبشر ويحس الصغير بالأسف عندما تنتهى القصة . 


وكان العم ريموس يحكى هذه القصص فى لهجته الزنجية ؛ وكثيرا ما يصعب على الصغير 
أن يفهم الكثير من كلماتها وعباراتها » لكنها تمتلىء بأحداث تشده البها وتجذبه لها .. خاصة 
والأرنب يلقى الكثير من المصاعب والمتاعب ؛ ويظل محبا محبوبا لكل من حوله . 

وذات ليلة جرى الصغبر الى كوخ العم ريموس , وراح ينظر إليه وهو يكسو رباط الحذاء 
بطبقة من الشمع ؛ ولاحظ الصغير شيئاً مدهشا إنبهرله كثيرا ؛ انه اكتشاف رائع : لقد رأى أن 
أصابع العم ريموس وكفه من الداخل بيضاء , مثل يده ؛ هو .. وتحدث الصغير فى ذلك مع العم 
ريموس , الذى انتهز الفرصة ليحكى قصة من التاريخ غبر المكتوب , وهى قصة يجب أن بهتم 
لها علماء الأجناس البشرية .. هؤلاء الذين يدرسون الأجناس السوداء فى أفريقيا , والصفراء 
فى الشرق الأقصى والبيضاء فى أوريا .. 

قال العم «ريموس» .. 

* فى الزمان القديم كان الناس _كل الناس ‏ لونهم أسود ؛ كانوا أكثر سوادا منى , لأنى 
بطول الزمن , ولاستخدامى مسحوق «التبييض» قد أصبحت أقل سوادا ؛ وأكثر بياضا ! 

ضحك الصغير ء وظن أن العم ريموس يحكى واحدة من فكاهاته الظريفة .. لكن العم 
ريموس لم يشاركه الضحك . كان جادا ؛ وواصل حكايته قائلا : 


- نعم زمان كنا جميعا سودا .فى ذلك الوقت ؛ وقد علم الناس أيامها أخبارا جاءتهم من 
بعيد : أن هناك بحيرة ماء فى مكان ما قريب » إذا نزل فيها الواحد منهم يستحم فيها , فإنه 
يخرج منها أبيض .. بحث واحدمنهم عن هذه البحيرة إلى أن عثر عليها : فألقى بنفسه فيها » 
وخرج منها أبيض ف لون فتاة من المدينة ! 

وعندما علم بعض الخبثاء بأمر البحيرة ومكانها جروا إليها وتسابقوا فى خطوط متصلة 
كأنهم نمل صغير , وتزاحموا عليها وتدافعوا » وقد استطاع بعض الذين سبقوا أن يستحموا 
بماء البحيرة وأن يخرجوا منها وقد ابيض لونهم .. وتمهل البعض قليلا .. وعندمانزلوا إلى 
مائها خرجوا أقل سوادا ؛ وأصبحوا سمرا .. وازدحم المكان بدرجة كبيرة .حتى أن الذين أخفوا 
الأمر استخدموا كل المياه ؛ وعندما وصل الباقون لم يجدوا الا قليلا من الماء الضحل ؛ وضعوا 
أقدامهم , وأخذوا منه فى أكفهم ؛ وأصبحتّ هذه الأجزاء من أجسامهم بيضاء !.. 

ابتسم الصغير وهو يسمع قصة أصل الأجناس البشرية , وراح يلقى الكثير من الاسئلة 
على العم ريموس الذى راح يحكى عن الناس السمر والصفر الذين لم يلحقوا الا جانبا قليلا من 
ماء البحيرة .. وقال الصغير .. 

ماما قالت لى ان الصيذيين الصفز شعرهم ناعم ؛ غير مجعد .. ضحك العم ريموس 
قائلا : 

الظاهر أنهم وصلوا متآخرين قليلا ونجحوا في أن يضعوا روُسهم تحت ماء البحيرة .. 
المهم أن كل الناس .. كل الأجناس .. كانوا من أصل واحد !.. ولا قيمة قط للقشرة الخارجية 
التى تغطبهم .. لا يهم لون بشرتهم : المهم ما تحويه قلوبهم !!.. 

كان الصغير قد بدأ يغمض عينيه ؛ وراح يغالب النعاس » فربت العم ريموس على ظهره » 
وأنزله من على رجله , وطالبه بأن يذهب ليأوى إلى فراشه , والصغير يؤكد أنه لا ينام إنما , هو 
يغمض عينيه ليفكر .. ويفتحهما بصعوبة طالبا حكاية جديدة ! 
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وقد جمع هاريس قصص «ريموس» الزنجى العجوز الحكيم الذكى وكلها حكايات حلوة 
مليئة بالخيال الممتع ؛ ومازال عشرات من الأطفال فى أمريكا يستمعون إليها قبل النوم , 
ويستمتعون بها . ويطريون لها .. وعندما يكبرون ويتعلمون القراءة ؛ لا شىء يفرحهم مثل أن 
يتلقوا واحدة من طبعات وقصص «العم ريموس» هدية عيد ميلادهم . لقد أصبح الأرنب «برير» 
شخصية شهيرة ؛ وبطلا شعبيا يكبره الأطفال ويحبونه ويطلبون حكاياته .. ويرويها العم 
«ريموس» قائلا .. 

* كان الأرتب «برير» مع الثعلب والدب و.. بقية الحيوانات يعدون الأرض لزراعة 
محصول جديد , وتعب الأرنب من حرارة الشمس » ولكنه لم يحاول التوقف عن العمل خوفا من 
أن يتهموه بالكسل ؛ لذلك ظل يعمل ويعمل حتى كاد يسقط من الارهاق ؛ فبحث بسرعة عن 
مكان ظليل يستريح فيه , وعثر على بئرماء , وقد علق فوقه دلوماء .. قال فى نفسه : 


سوف أقفزفى هذا الدلو؛ لاشك أنه مكان رطب لطيف , لأنام بعض الوقت .. 

قفز الأرنب إلى الدلو .. وإذا بالدلو يهبط به بسرعة إلى عمق البئر .. وشعر بخوف وفزع 
شديدين .. إنه يعرف من أين جاء ؛ لكنه لا يعلم إلى أين يمضى به الدلو ؛ إلى أن سقط به فوق 
سطح ماء البثر .. وبقى الأرنب مكانه ساكنا ساكتا ؛ لا يدرى ما الذى سوف يحدث .. وكان 
أثناء ذلك يرتعد ويرتجف .. 

وكان الثعلب يراقب الأرنب ؛ وتبعه أثناء انصرافه من المزرعة , وعندما رآه يقفز إلى الدلو 
ويختفى عن نظره ,» دهش وذهل ؛ وقال فى نفسه .. 

يظهر أن الأرنب قد عثر على كنز فى قاع البثر .. أو لعله يخفى نقوده .. وأمواله فيه .. 
لابد أن أكشف السر .. 

سار الثعلب إلى البثر ؛ وراح يحاول أن يرى أو يسمع ما بداخله لكنه لم يرشيئا ولم يسمع 
صونا .. فقد كان البئر مظلما ؛ الارنب لا يتحرك ولا يحدث صونا خوفا من أن ينقلب به الدلو 
فيغرق .. ذما كان من الثعلب الا أن نادى الأرئب .. 


يا عزيزى «برير» ماذا تصنع عندك ؟ ومن تزور ؟! 

رد الأرنب : اننى أعد لكم مفاجأة .. أنى اصطاد لكم سمكا يا صديقى الثعلب .. 

وهل عندك كثير من السمك 5 . 

نعم .. تعال لكى ترى بنفسك .. 

كيف يمكننى أن آتى اليك ؟ . 

عندك دلو معلق ؛ اقفز فيه ؛ وسينزل بك سالما . 

قفز الثعلب إلى الدلو المعلق بالبئر .. وكان هذا الدلو مربوطا بالآخر الذى يرقد فيه الأرنب » 
وكان الثعلب أثقل وزنا لذلك هبط به الدلو ؛ بينما طلع الدلو الآخر بالأرنب , وعندما التقيا فى 
منتصف الطريق غنى الأرنب للثعلب : 

الأرنب يحيى الثعلب .. 

ويقول له :لا تبل ثيابك ! 

هكذا الدنيا : واحد فى صعود .. 

وآخر فى هبوط .. 

وسوف تستقرفى القاع سالما ! 


وقفز الآرنب وجرى إلى المزرعة , وأخبر أصحاب البئر أن الثعلب قد هبط إلى, الماء يفسده . 
ويلوثه , فذهبوا ليجذبوا الدلو .. والأرنب يضحك ويغنى .. بينما العصى تنتظر خروج الثعلب 
من البئر! 


- عندما تصل إلى الأرض .. 

اقفز فورا يا عزيزى الثعلب ! 

والا نالك العذاب والتعب ! 

وبعد قليل انضم التعلب إلى الأرنب وبقية العاملين فى المزرعة . دون أن يتبادلا كلمة 
واحدة ..كل ما هناك أن الأرنب كان بين الحين والآخر يختلس نظرة إلى الثعلب ويبتسم فى خبث 
أو يضحك فى صفاء ! 

هذا نموذج من حكايات «هاريس» التى جمعها من الأفريقيين السود فى أمريكا ونشرها 
تحت عنوان حكايات «العم ريموس» . وهى تمثل كنزا رائعا من الحكايات القديمة التى نقلها 
هؤلاء معهم من قارتهم العذراء الطيبة إلى أمريكا والتقطها «هاريس» ليسجلها فى أكثر من 
كتاب » ورغم جمال هذه الحكايات وحلاوتها إلا أنها تترجم ولم تنقل إلى اللغة العربية .. وهذه 
هى أول مرة يقرأ فيها أبناء أفريقيا شيئا من انتاج جدودهم الأفريقيين . ؛ يعود إلينا بعد أن 
هاجر إلى أمريكا .. ونحس بروعته لأنه منا , وها هو يرجع إلى أرضه الأم .... 


أول زنجية تفوز بجائزة اندرسون فى أدب الأطفال (5) 
عندما التقيت لأول مرة مع الكاتبة الزنجية الأمريكية المعروفة فيرجينيا هاملتون فى بيتها 
الانيق فى بيلوسبرج فى أوهايو عام 15 ؛ وكنت ألقى يومها محاضرات حول أدب الطفل 
العربى , سألتها : 
هل تتوقعين الفوز يوما ما بجائزة اندرسون ؟ 
«هى الجائزة العالمية المقابلة لنوبل فى مجال الأطفال » 
قالت ببساطة :لا أظن .. من الصعب أن يصل أسمى إليهم كمرشحة للجائزة .. 
أدركت أنها قالتها بأدب شديد .. إن التفرقة العنصرية قد تحول دون ترشيحها. ومرت 
السنوات وأنا أتابع الترشيحات الأمريكية للجائزة عسى أن يحظى اسمها بالمسائدة ؛ فهى فى 
تقديرى واحدة من أعظم كاتبات الأطفال فى التاريخ .. وروايتها هيجنز العظيم فازت عام ٠5‏ 
بجائزة الدولة ‏ وجائزة نيوبرى ؛ وجائزة هورت بوك , ولم تحظ رواية بثلاث جوائز , هى أكبر 
جوائز أدب الأطفال فى أمريكا ,كما حظى هذا العمل الأدبى الرائع .. وجائزة اندرسون العالمية 
تمنح كل سنتين , فليس هناك من تمويل ثابت لها مثل جائزة نوبل . وقيمتها العالمية الأدبية 
كبيرة لكن قيمتها المالية غاية فى التواضع .. 


وفى عام ١95.٠‏ رشحت أمريكا كاترين باترسون .. وعندما سألونى : هل تتوقع لها 
الجائزة , قلت فى صراحة انهم قد اخطاوا فى ترشيحها , رغم تقديرى لأدبها .. ولم تحصل على 
الجائزة . وفاز بها نرويجى عمره يومئذ 60 سنة !.. وهو ترمود هيجين .. وكان السبب فيما 
أتصور أن أدبه أكثر انسانية من أدب باترسون .. وقد أكدوا لى يومها أنها ستفوز, وقلت أن 
ترشيح فيرجينيا هاملتون يلقى عالميا صدى أفضل .. وقد حدث أنها عندما رشحت فازت » 
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ولولا سرية التصويت لعرفنا أنها لابد وأن تكون قد حصلت على أصوات تصل إلى حد الاجماع 
(ظنوا إنى اجاملها لأنها «افريقية» مثلى) !! 

أعرف أن هذه الأسماء غريبة على القارىء العربى..بل هى غريبة على الباحثين ودارسى 
أدب الأطفال فى بلادنا ‏ إذ مازالوا يعيشون على فئات ما قبل الحرب العالمية الثانية , 
ولا يتتبعون ما يجرى على الساحة العالمية فى هذا الأدب , الذى فيه اناس يطالون ديكنز وشو 
وسارتر ؛ وصاروا قمما أدبية شامخة , تترجم أعمالهم إلى كل اللغاتالعالمية ؛ فيما عدا العربية 
التى لم تنجح حتى اليوم فى ترجمة الكلاسيكيات القديمة الرائعة فما بالكم بالحديث 
المعاصر .. 


تهنئة حارة لأول زنجية تحصل على هذه الجائزة ! انها الآصالة الافريقية تفرض نفسها 
على أمريكا والعالم ! 


هذا الأدب فى التسعينيات وآفاق المستقيل (/ا) 

وقد يتساءل البعض : أما زالت لهذا الأدب الشعبى مكانته فى التسعينيات من هذا 
القرن ؟ وهل من الممكن أن يكون له مستقبل ؟ 

كنت أتصورأن هذا الأدب الشعبى منجم لأدب الأطفال , لكذنى تنبهت بعد حين أن المنجم 
يمكن أن ينضب ؛ لذلك بدأت أنظر لهذا الأدب على أنه أشبه بطبقات من الأرض ؛ كل طبقة 
تحوى كنزها الخاص بها .. لذلك لم أجد غرابة فى أن تصدر قصة «الولد اليتيم» من الأدب 
الشعبى لقبائل الماساى التى تعيش ما بين كينيا وتانزانيا ‏ وكتبها «تولولو موليل» وهو أحدٍ 
أبناء هذه القبائل , يعيش فى مزارع البن التى يمنلكها أبوه فى تانزانيا » فى قرية تبعد نحو ساعة 
بالسيارة من قمم جبال كلمنجارو الشهيرة ؛ وكان يشتغل مع جده فى ساعات الفراغ من 
المدرسة , وكم ساعدته هذه الحكايات ‏ كما يقول ‏ على حسن أدائه لعمله ‏ وهو يرى أن 
الكتابة ‏ كالعمل فى المزرعة مع جده نوعا من المتعة .. وهو يعيش الآن فى كندا ؛ وفيها أيضا 
يعيش الفنان الذى رسم الكتاب ‏ وهو بول مورين الذى يعيش فى انتاريو ‏ كندا , ودرس فيها 
الفنون ؛ وسافر إلى أمريكا وأوربا وأفريقيا كثيرا ؛ وجعل من الكتاب تحفة فنية بجانب أنه 
تحفة أدبية .. 

تقول الحكاية أن الرجل العجوزفى كل مساء يتطلع إلى السماء ويرقب ذلك النجم الذى 
اسمه كيليكين الذى تسميه قبائل المساى : الولد اليتيم ؛ وفوجىء العجوز ذات ليلة بآن هذا 
النجم قد اختفى .. وهو يحب النجوم كأنها أطفاله .. مع الصباح فوجىء العجوز بولد صغير 
يتقدم اليه ليسأله المأوى والعمل .. كان الولد يحسن جلب الماء من الآبار؛ وترتيب البيت » 
ورعاة الماشية والأبقار» وبالفعل بدأ العمل .. الا أن مفاجأة قاسية وقعت بعد قليل ‏ وهى 
كثيرا ما تقع فى أفريقيا .. نعنى بها الجفاف .. وبدأ الناس والأبقار والماشية يتساقطون .. لكن 
أبقار الرجل العجوز التى يرعاها هذا الولد كانت ترجع وقد امتلآت ضروعها باللبن ؛ وأصبحت 
أكثر سمنة وحيوية » الأمر الذى أذهل العجوز وسأل الولد عن سيبه , فلم يحظ بالرد , إذ هوسر 
لابد وأن يحتفظ به الصغير .. يصبر العجوز بعض الوقت . غير أن حب الاستطلاع يستبد به » 
فيمضى وراء الراعى الصغير إلى الخلاء ويراه وقد وقف فوق صخرة ورفع ذراعيه للسماء ودعا 


بكلمات خاصة , وإذا بالأرض تخضر ؛ وبحيره ماء عذب صافى تظهر .. وحانت التفاته من الولد 
فإذا به يجد العجوز وقد رأى كل شىء . وكما ظهرت الخضرة والبحيرة ؛ اختفت , وحل الجفاف 
بالمكان .. وطلب الصغير من العجوز أن يعود بالأبقار إلى البيت ؛ وسوف يلحق به .. ومضى 
العجوز حزينا منكس الرأس .. ضاع كل شىء ولم يعد الولد حتى بعد أن حل الليل , وتطلع 
العجوز إلى السماء ليجد نجم الولد اليتيم وقد عاد إلى مكانه ! 

ان أمريكا وكندا وأوروبا مازالت تضخ الكتابات الافريقية إلى أطفالها تثرى وجدانهم وتفتح 
عقولهم , وتجعلهم أقدر على مواجهة الحياة ومشاكلها .. وفى تقديرنا أن ذلك سوف يستمر 
طويلا , ولن يلحق الجفاف بهذه الأعمال التى تصاغ بشكل فنى رائع ؛ وتصاحبها رسوم بالغة 
الجمال , تجعل الأطفال يقبلون عليها فى لهفة .. وقصة الولد اليتيم صدرت عام 195٠١‏ ؛ 
ويعد المؤلف قراءه الصغار بزيارات إلى أفريقيا والعودة منها بحكايات جديدة لهم .. وهذا يعنى 


أن هذا الكنزلن ينضب أبدا ‏ ولعل مقولة ريتشارد بيرتون عن ربع مليون حكاية شعبية سرقت” 


من أفريقيا تبدو صادقة كل الصدق ؛ وتناول مثل هذا العدد الكبير بالكتابة والرسم سوف 
بيجعلها نهرا دافقا ؛ يجدد دنيا الحكايات ويجعلها خضراء بشكل دائم ... 


السؤال : ما الذى نفعله نحن ؛ أبناء القارة ازاء هذا الرصيد الرائع من الحكايات 
الانسانية البديعة ؟ ما الذى ننقله منها إلى أطفالنا الأفارقة , أن كنا حقا ننتمى إنسانيا إلى 
هذه القارة ؛ وليس جغرافيا فحسب , وإذا ما كانت الصحارى لا تشكل حاجزا ما بيننا 
وما بينهم ؛ وإذا ما كان لون بشرتنا يجعلنا أقرب اليهم , جنبا إلى جنب معتقداتنا الدينية 
والأخلاقية التى لا تفرق بين أسمر وأصفر وأسود ؟!.. 

يجدر بنا أن نحس بالتقصير . 
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حول المسرح 
والسير: الشعبية 


تحتيق: سمر إبر| هيم 


المسرح فن جماعى يعتمد على التلقى وتفاعل 
الجماهير إما بالاندماج أو الانفصال ؛ ويظل 
للجماهير الدور الأساسى فى العرض ؛ وهو ما يميزه 
عن الفنون الادبية الأخرى كالشعر. الرواية , 
القصة . إلا أن ثمة صلة تربط بعض فنون المسرح 
بالسيرة الشعبية ولكن مع احتفاظ كل منهما بماهيته 
الفنية . لذا فمن الممكن أن يندمجا فى بنية واحدة من 
خلال إحدى طريقتين : الطريقة الأولى ( الممثل 
الفرد ) كما يطلق عليه د . عبد الحميد يونس وهو 
الراوى الشعبى عندما يلقى السيرة ليس كإنشاد أو 


غناء وإنما كأداء درامى . أما الطريقة الثانية فهى , 


استلهام المسرح للسيرة الشعبية وهو ما نلقى 
الضوء عليه فى هذا التحقيق . 


ومما لا شك فيه أن السيرة الشعبية أحد أشكال 
التراث الشعبى الذى يحيا داخل وجدان أفراد 
الوطن العربى ؛ فهى من الأشكال الحية ذات 
الملامح المميزة التى يستحضرها الذهن الجماعى . 

وعند استلهام المسرح للسيرة تتضح العلاقة بين 
الفنين من خلال بنية النص المسرحى المكتوب الذى 
يضمنه الكاتب رؤيته الخاصة . وهو إما أن ينقل 


التراث أو يقيمه معادلا موضوعيا للواقع أو أن 
يحتفظ بالأحداث الرئيسية ثم يضيف لها رؤيته 
العصرية غير المنفصلة عن الأحداث بل تنبع منها . 

وسنتناول فى هذا التحقيق مسرحيات ثلاثة 
كتاب : « يسرى الجندى » فى مسرحياته 
« الهلالية » ؛ « على الزييق » ؛ « عنثرة » الفريد 
فرج فى مسرحيته « الزير سالم » ثم عبد العزيز 
حموده فى مسرحيته « الظاهر بيبرس » وتلك 
نصوص أكتسبت بفضل عروضها العديدة رؤى 
متباينة : فهى إما أن تكون مختلفة عن الرؤية 
الأصلية للنص الشعبى وإما أن تكون متفقة معه أو 
تعرض بتفسير جديد يزيدها ثراء . ولعل أهم 
ما يثرى هذه النصوص هو تناولها أكثر من مرة باكثر 
من مخرج . لذا فقد قمنا باستطلاع آراء كل من 
النقاد وأصحاب التجرية ( الكتاب ؛ المخرجين , 
أبطال العرض ) حول طبيعة العلاقة بين المسرح 
والسيرة . ويتحرك التحقيق عبر أربعة أسئلة وهى : 

١‏ -لماذا يلجأ الكاتب لاستلهام السيرة ؟ 

-ما علاقة بنية المسرحية ببنيه السيرة ؟ 


ههة1 


- ما هو مفهوم البطل فى استلهام المسرحية 
لمفردات السيرة الشعبية ؟ 
- هل تأثرت لغة المسرحية بلغة السيرة ؟ 


عبد العسزيز حمودة 

يفول الدكتور عبد العزيز حموده مؤلف مسرحية 
الظاهر بيبرس والتى عرضت تحت عنوان « ابن 
البلد » : 

لقد لجات إلى السيرة الشعبية لسببسين 
أساسبين : الأول هو السبب العام المتفق عليه فيما 
يشبه اتفاقا وديا بين الكتاب فى العالم الثالث . وهو 
أن الكاتب يلجا إلى الإبعاد فى الزمان والمكان هربا 
من السلطة ؛ وهى خدعة فنية يقبلها الجمييع 
وأولهم الرقيب المصرى الذى يتسم بالذكاء من 
ناحية والتسامح من ناحية أخرى ؛ فهو يقبل 
الإسقاط الواضح والرمز الواضح فى هذا الإبعاد . 

أما السبب الثانى فهو تعمدى العودة إلى التراث 
الشعبى لاستكشاف الامكانيات المسرحية لهذا 
التراث أو بصراحة شديدة أننى فعلت ذلك استجابة 
لدعوة قوية سادت الحياة الثقافية منذ منتصف 
السبعينيات حتى منذتصف الثمانينيات للبحث عن 
الجذور وخاصة الدعوة التى قامت على الادعاء بأن 
المسرح وهو فن الفرجة ليس غريبا عن الثقافة 
العربية . 

أعترف أننى اعتمدت على السيرة الشعبية 
اعتمادا شبه كلى ؛ إذ قرأت السيرة أكثر من مرة ؛ ثم 
قرأت بعض المراجع الأساسية عن تاريخ تلك الفترة 
على وجه التحديد وتاريخ العصور الوسطى على وجه 
التعميم وخاصة مرجعين أساسيين لمؤرخين كبيرين 
د . جمال الدين سرور فى كتابه عن الظاهر بيبرس » 
ا.د سعيد عاشور فى كتابته عن تاريخ المماليك . 
أى أن الشخصية الأساسية ف. السيرة كانت نقطة 
الانطلاق , والسيرة ذاتها نقطة الارتكازء والفترة 
كلها موضوع التفسير والإسقاط . والواقع اننى قد 
دخلت مناطق أخرى من التراث لاستكشاف فنون 
الفرجة الممكنة لدينا مثل خيال الظل ؛ الأراجوز 
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خاصة ان خيال الظل قد جاء به « ابن دانيال » إلى 
مصر فى نفس الفترة التى تولى فيها « الظاهر 
بيبرس » حكم مصر . وهكذا جاءت المسرحية على 
شكل ضفيرة تجمع بين خيوط أساسية هى خيوط 
السيرة الشعبية . وإحدى بابات ابن دانيال وقصة 
جانيية يعرضها الأراجوز إلى جانب بعض 
التفريعات داخل خط السيرة الرئيسى . 

رؤية الأديب هى التى تحدد مادته وطريقة 
التعامل معها . فبمجرد القراءة الأولى للسيرة 
تحركت نحو التناقض المتوقع والمنطقى بين 
الحقيقة أو الحدث التاريخى وبين تعببر الأدب 
الشعبى عنها , ولكى ذكون أكثر تحديدا فإن السيرة 
تعتمد فى المقام الأول على المبالغة الشديدة فى 
انجازات البطل . وفى استخدامها للعناصر الخرافية 
والغيبية فى تصوير تلك المنجزات وتقديمها فى صورة 
معجزات ؛ ولكن حقائق التاريخ تؤكد عكس بعض 
هذه المبالغات بل قد تفرغها أحيانا من ذلك الجانب 
الأسطورى . 


وقد قامت واحدة من الدراسات الجادة للدكتور 
محمد النجار بتوجيهى ناحية هذه السيرة قبل 
دراستها , فقد لفتت نظرى إلى ثنائية غريبة 
تعتمدعلى العلاقة الفريدة ببن « الظاهر بيبرس » 
وبين بطل شعبى آخر « عثمان بن الحبلى » وربما 
لا يكون له سند تاريخى ؛ فقد قامت هذه العلاقة 
باعتبارها حلفا مبكرا بينهما , فقد تحالفا على أن 
يرتقيا السلم معا ‏ وحدث ذلك بالفعل ولكن الغريب 
أننى عندما اتجهت للسيرة لمتابعة هذا الخيط 
اكتشفت انقطاعه بمجرد تولى « الظاهر بيبرس » 
الحكم فقد اختفى هذا البطل الشعبى , ثم بدأ 
الفنان الناقد للواقع والمعلق عليه يتحرك داخلى » 


“فاطلت هذا الحلف المبكر فى خيالى ليصبح العمود 


الفقرى للمسرحية كلها . فتصورت أن الحلف قد 
استمر إلى أن نجح الظاهر بيبرس فى الوصول إلى 
كرسى السلطة على أكتاف « عثمان.بن الحبلى » » 
أولاد البلد المخلصين ٠‏ « الفتوات الجدعان » , ثم 
تخلص منه الظاهر بيبرس تماما . 

وهذا ينقلنا للحديث عن البطل ما بين السيرة 


الشعبية وبين مسرحيتى ؛ فالبطل فى مسرحيتى 
بطل سياسى وزعيم يصل إلى السلطة عن طريق 
حلف مع قوى الشعب ؛ وقد قدمت الحلف كإحدى 
التنويعات على تيمة « الزواج » فكآنه زواج سياسى 
بين قوى الشعب وبين الحاكم المملوك , لكننى منذ 
البداية اتجهت إلى إجهاض هذا الزواج أو بصراحة 
الحكم عليه بالفشل ؛ إذ تحول هذا البطل 
الأسطورى بمجرد توليه الحكم إلى طاغية ؛ وفى 
نفس الوقت تعرض « عثمان » لعملية افساد 
ممائلة ؛ إذ حكم على نفسه بالانسلاخ عن قاعدته 
الشعبية . وهو ما حدث بالفعل حينما اشترى 
لنفسه مملوكا يخدمه ؛ وحصانا يركبه فى طريقه 
للصعود إلى القلعة ؛ بل أنه أقام فى بيت على سفح 
القلعة بالقرب من قصر السلطان , ثم فى نهاية الأمر 
طلب الزواج من مملوكة شركسية وهو ما استنكره 
المماليك وعلى رأسهم الظاهر بيبرس وما استنكرته 
قوى الشعب ؛ إذ اعتبرته خائنا منسلخا عن 
جذوره . أى أننى بصراحة بدأت وفى ذهنى تفريغ 
السيرة الشعبية من بعض المفاهيم وتحميلها 


أما فيما يتعلق بالبناء المسرحى لمسرحيتى فلم 
يكن الأمر مجرد تنأثر غير مدرك لبناء السيرة 
الشعبية بل كان محاولة متعمدة لمحاكاة هذا 
البناء ؛ لذا فقد اعتمدت منذ اللحظة الأولى على 
الراوى شاعر الربابة الذى يربط بين الأحداث ويعلق 
عليها , بل يسردها فى أحيان كثيرة . ومن الناحية 
الفنية فإن الراوى يحقق على خشبة المسرح أغراضا 
متعددة منها الامتاع . كسر'الابهام وتحقيق شكل 
يقرب من الشكل الملحمى البريختى ؛ ولكن ما حدث 
بعد ذلك هو تأثر بناء المسرحية بطبيغة الضفيرة 
قالقارىء ينتقل من مشهد يبدأ براو وربابته ثم 
يتحول إلى معايشة درامية للمشهد لينتقل إلى 
مشهد آخرمن قصة بابات ابن دانيال ؛ ثم ينتقل إلى 
مقطع يقدمه الأراجوز . وتجمع هذه الخيوط تيمة 
أساسية هى « الزيجات المستحيلة » . ففى 
السيرة يتاكد أن الزواج بين البطل المملوكى وقوى 
الشعب مستحيل , ثم زواج عثمان من الطبقة العليا 


مستحيل » ثم زواج حميدة « أم رشيد » من عثمان 
لا يتم ؛ فقد تخلى عنها بعد أن صعد إلى القلعة ؛ ثم 
زواج الأمير وصال فى بابة خيال الظل . فكلها زيجات 
مستحيلة ومن لا يستطيع ادراك هذه التنويعات 
على التيمة الأساسية « الزواج الفاشل » 
لا يستطيع الوصول إلى بنية المسرحية . 


أما عن اللغة فقد كانت أكثر التصاقا بهذه 
الفنون : السيرة ؛ البابات . فقد كتبت البابات 
بالعامية ؛ فكنت أنقل مشاهد أو مقاطع كاملة من 
البابة بنصها الأصلى لأحقق قدرا من التزاوج بين 
اللغة الأصلية لها واللغة المبتدعة التى أكتبها . 
وكذلك المشاهد المأخوذة من السيرة فكنتأنتقل من 
لغة مبتكرة ( مبتدعة ) إلى لغة موثقة مأخوذة من 
السيرة أو من المراجع التاريخية الخاصة بتلك 
الحقبة من التاريخ _بداية النصف الثانى من القرن 
الثالث عشر ‏ والواقع أن الطبعة الأولى لهذه 
المسرحية تحمل هوامش توثق هذه المشاهد 
ومصادرها . 


سر الجسندى 


يقول يسرى الجندى كاتب مسرحيات : عنترة » 
على الزيبق ‏ الهلالية : إن للسيرة بنية قائمة 
بذاتها ؛ وعندما يستلهمها الكاتب المسرحى؛ 
لا يتقيد بملامحها الكاملة , وإنما يطوع السيرة 
وفقا لرؤيته الخاصة . ومما لا شك فيه أن استلهام 
السيرة يمنح النص المسرحى بنية متميزة ؛ إذ 
تنعكس طبيعة السيرة على مفردات العرض الفنية , 
وتضيف خصوصية للعمل الفنى . فهى تحتاج 
لاقتراب غير تقليدى إذ أن النص يقفز بين الماضى 
والحاضر . 

وهكذا نجد أن طبيعة السيرة تفرض بناء العمل 
المسرحى . فسيرة( على الزيبق ) ذات ملمح شعبى 
مصرى خالص مما أكسب المسرحية بناء غير 
تقليدى ؛ فهناك حركة حرة داخل الزمان والمكان 
تحكمها روح السيرة : وعلى العكس نجد مسرحية 


/اه 1 


( عنترة ) فيها جزالة ورصانة وتقليدية أما 
الهلالية فبناؤها مختلف يمكن ادراككه على ثلاث 
مستويات المستوى الأول : يمثله شخصيات 
السيرة ؛ والمستوى الثانى يمثله الرواة » ويمثل 
المستوى الثالث العالم المعاصر ؛ ولكل مستوى 
صوت خاص ف البناءالدرامى . 

أما الرؤية التى تعرضها المسرحيات فبالرغم من 
معاصرتها إلا أنها غير مفروضة على السيرة بل 


أساسيا وهو طبيعة العلاقة بين الفرد والمجموع 
وما ينشا عنها من تناقضات مأساوية وتتناول إلى 
جانب هذا المحور قضية الحرية بمستوياتها 
المختلفة : الفردى , الاجتماعى ؛ الوجودى . 
و( على الزبيق ) فى النص المسرحى بطل يحاول أن 
يواجه الواقع بمفرده بمعزل عن المجموع معتمدا 
على مواهبه ( الذاتية ) فيفشل فى محاولته لأنه 
انعزل عن المجموع . أما عنتر فهو يبحث عن خلاص 
نفسه فقط وليس المجموع فيفشل ونكتشف فى 
النهاية أن خلاص الذات يرتبط بخلاص المجموع . 

أما فى الهلالية فالقضية مختلفة إذ أن فردا يقود 
الجماعة وفقا لأحلامه الرومانسية وأفكاره المثالية 


الذى يعيشه المجموع والوجه الآخر لهذا الموقف هو 
شخ شخصية ( الزناتى خليفة ) الذى بنى عالما مثاليا 
خاصا به انكسر عند موته وتحطمت المملكة التى 
بناها . 


أما البطل فهو بطل تراجيدى جاءت سقطته 
نتيجة عدم ادراكه لطبيعة العلاقة ببن الفرد 
والمجموع مع احتفاظه بالملامح الأساسية لبطل 
السيرة . 

أما سبب استلهامى للسيرة أنها تخلق أرضا 
مشتركة بين المبدع والمتلقى . فاستلهام التراث 
يصل بنا إلى الهدف الذى نسعى إليه وهو « المسرح 
العربى » إلى جانب أن السير الشعبية تعرض قضية 
هامة وهى « البطل الفرد » . 

وهناك محاولات ثلاث تناولت مسرحياتى : 
محاولة « سمير العصفورى » فى مسرحيته : 


لمه1 


( الهلالية ) ٠٠‏ با عنتر ) وتتميز تلك العسروض 
بحرية الحركة إذ أعطى ( سمير العصفورى ) 
لنفسه الحق فى تجاوز رؤية النص المكتوب مما أفقد 
العرض التوازن بين مفرداته المختلفة أما المحاولة 
الثانية ل ( عبد الرحمن الشافعى ) فى مسرحيتيه 
( الهلالية  )‏ و( على الزيبق ) فهى ذات مذاق 
خاص فبالرغم من تلقائية العروض إلا إنها عروض 
متماسكة البناء وذلك لعدم ابتعاده عن روح السيرة 
اذن ( سمير العصفورى ) عالج المسرحية من خلال 
بناء غريى وعلى العكس أضاف ( عبد الرحمن 
الشافعى ) روح السيرة فى العروض باستخدامه 
الراوى الأصلى . أما محاولة ( اميل جرجس ) فى 
مسرحيته ( عذترة ) كانت محاولة تقليدية 
كلاسيكية الروح . 


الاستاذ/ الفريد فرج 


كاتب مسرحية الزير سالم : 

مسرحية « الزير سالم » لها بنية خاصة وهى 
القصص المتداخلة . وهو أسلوب شائع فى الأدب 
الشعبى وريما يكون سبب اختيارى لهذا الأسلوب 
هو استخدام « الفلاش باك » إذ أن المسرحية تبدأً 
من نهاية الحرب وذلك لترى الحروب من وجهة نظر 
من ذاقوا نارها , وبرؤية أبطالها دون التقيد 
التاريخى التقليدى وقد استفدت فى المسرحية من 
موتيفات السيرة مثل التفاحة فى الفصل الأول » 
وغبر ذلك من الموتيفات الشعبية . 

الرؤية التى تعرضها المسرحية رؤية معاصرة فهى 
تضع أيدينا على الواقع المعاصر من خلال 
( الأمثولة ) الصحيحة لآثار هذه الحروب وكأن 
التاريخ يعيد نفسه من جديد . 

أما عن مفهوم البطل « الزير سالم » وهل أصبح 
تراجيديا أم لا ؟ سؤال من الصعب الإجابة عليه 
لأننا قد نختلف حول التصنيف الدقيق لهذا 


المفهوم . ولكنى اعتقد أنه بطل تراجيدى طلب 
تحقيق المستحيل فيلقى حتفه نتيجة هذا الطلب - 
بالرغم من كونه مطلب انسانى ‏ ولا يهمنى بذلك 
الابتعاد الكامل عن صفاته الشعبية . 


أما لغة المسرحية فإنى أعجب منها تماما فلم 
أحرص على استخدام لغة السيرة بسحرها 
الخاص ؛ بالرغم من حرصى على الموتيفات الشعبية 
فقد استخدمت لغة الشعر الجاهلى اللغة الأصلية 
« للمهلهل بن أبى ربيعة » اللغة البدوية بجزالتها 
'وجرسها الخاص ولم أكرر هذه اللغة حتى الآن . 

سبب اختيارى للسيرة نابع من الرؤية الكلية 
لأعمالى : فأنا أعمل على استلهام الفنون الشعبية 
وجعلها معادلا للواقغ . وربما يكون الطابع الدرامى 
الإبسانى لهذه السيرة هو ما جذبنى إليها وربما 
تكون الفكرة الفلسفية فى طلب المستحيل . 


أما عن العزوض المسرحية التى تناولت هذه 
المسرحية فهى كثيرة ؛ فقد قدمها حمدى غيث 
مرتين , وأعتقد أن العرض الأخير أرقى لأن ايقاعه 
سريع مستمد من لهفة المنتقم ؛ والموسيقى 
الداخلية للعرض ؛ فقد وضع فلسفة العرض داخل 
( كردون النار ) . 

أما العرض القديم فكان ذا إيقاع بطىء ولكنه 
تميز بالاشباع اللغوى ؛ فقد كان نجومه كبار يتقنون 
العربية وكان المسرح القومى فى أوج مجده . 

أما محاولة رفيق الصبان بدمشق فقد أبرزت 
لمركز المحورى فى العرض وهو العرش , فقتد جعله 
العرض المحور الذى تدور حوله الأحداث مما أبرز 
لصراع على السلظة من خلال ديكور بسيط؛ ثم 
حركة الممثلين وعلاقاتهم بالعرش الذى يظهر فى 
البقعة المضيئة من المسرح . 

أما محاولة المنصف السويسى وهو المخرج 
لشاب الملىء بالحيوبة فقد التقط الشكل القصصى 
وأبرزه بحركة الممثلين وسكونهم وتداخل المشاهد : 
فكان مثالا للمسرح الحديث الذى يتخفف من 
لديكور والملابس والأطر المادية ويستعيض عنها 
بكفاءة الممثلين وقدرتهم التعبيرية . 


وهناك عروض أخرى بليبيا والأردن والثقشافة 
الجماهيرية ولكنى لم أراها . 


عبد الرحمن الشافعى 
مخرج مسرحيتى ( الهلالية ) ؛ ( على الزيبق ) . 

قد أنطلقت فى هذه الأعمال من رؤية اجتماعية , 
وعندما يتشاول المسرح السيرة يجب أن تندمج 
البنيتان فى بنية واحدة, تغير الواقع الاجتماعى ؛ أو 
على الأقل تنقذه. ف ( على الزيبق ) هى 
الارهاصات الأولى لعبور ١91/7‏ !!فقد عرضت عام 
فى جميع أقاليم الجمهورية , 
فكانت تدعو الناس للتلاحم مع السرض والوعى 
بواقعهم فتنفعل الجماهير وتخرج المظاهرات من 
مسرح السامر إلى التحرير تهتف وتطلب المقاومة !! 

فمسرحية « على الزيبق » تطرح سؤالا هاما هل 
يستطيع « أشطر الشطار » إدا استحضر الآن أن 
يخرج بنا من الأزمة بمفرده ؟ فتكون إجابة العرض 
الفشل وسقوط البطل . ويمكن أن نصف المسرحية 
بأنها « مسرح شامل » أى المسرح الذى تتعدد 
مفرداته وتتحد فيما بينها : الكلمة ؛ اللحن , 
الحركة , التشكيل .. إلخ . وقد شكل العرض عالما 
خاصا « عالم الحارة المصرية » ؛ فقد ركزت على 
« الجرفٌ » انحواة , العياق وغير ذلك . 

أما الديكور فكان هناك مساحة ثابتة ( ساحة 
الرميلة ) ومسرح السامر فى وقت العرض كان 
محاصا بالكراسى من كل جانب وكأننا فى ميدان » 
وكان الجمهور جزءا من العرض ؛ وقد تميز الديكور 
بالبساطة حتى أننا قدمنا العرض فى ( استاد المنيا 
الرياضى ) ؛ وكانت تجربة مهولة مثيرة تلاحم عشرة 
آلاف مشاهد مع العرض !!؛ ثم يضيف أننا 
لا نستطيع عرض هذه المسرحية الآن لأنها توضح 
الاحباط الفردى الذى انتهى ؛ عكس الهلالية التى 
تعالج الإحباط الجماعى منستطيع عرضها , 

أما « الهلالية » قهناك خطان متوازيان بها , 
هما : النص المسرحى ؛ نص السيرة الشفاهى كل 
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منهما يكمل الآخر . وقد اعتمدت فيها على فكرة 
« الممثل الفرد » فهو من أهم عناصر العرض . وهذا 
العرض يكشف عن التناقضات التى يعانى منها 
العالم العربى . وتتميز موسيقى العرض بآنها 
موسيقى شعبية » بل ووجود الراوى الشعبى 
للسيرة ( عزت القناوى ) بربابته . 

وقد قابلتنى مشكلة أساسية فى الديكور وهى 
كيفية التعبير عن تعدد الأحداث والتواريخ ؛ لذا كان 
لدى بعض الموتيضات المتحركة ؛ فقد عرضت 
المسرحية فى وكالة الغورى وكان المسرح محاطا 
بالجمهور وخير مثال على الحركة فى الديكور هو دور 
« الدروع » التى ساهمت فى حل مشكلة تعدد 
الأمكنة ؛ إذ أننا بدوران الممثل ننتقل ما بين داخل 
تونس وخارجها ؛ فوجه الممثل مصاحبا بالدروع 
يعنى خارج تونس والعكس . 


سبير العصفسورى 


مخرج مسرحيتى : ( الهلالية ؛ يا عنتر) : 

هناك محاولات كثيرة لاستلهام السيرة بعضها من 
أجل ( الوجاهة ) وهوما نرفضه من كتابنا , 
وبعضها الآخر محاولات عرضت السيرة من وجهة 
نظر أوريية مثل مسرحية « الزير سالم » ل ( ألفريد 
فرج ) . 

ولكن أبرز المحاولات هى مزج السيرة بالحدث 
الدرامى فى نسيج درامى متماسك ؛ وذلك ما حققته 
مسرحيات ( يسرى الجندى ) . 

أما عن موقفى من السيرة فهو يتصل بموقفى من 
النص المسرحى ودور المخرج ؛ فالمخرج ليس ناقل 
سلبى للنص بل خالق له فلم أنبهر بالمبالغات 
الشعرية ‏ بل أقمت محاكمة عصرية للسيرة داخل 
العرض المسرحى وانتقدت أبطال السيرة وسخرت 
منهم لأنهم يدعون البطولة , فهم قليلو الفعل كثيرو 
الكلام . وقد نبعت روّيتى داخل المسرحيات من هذا 
الموقف . فمسرحية « الهلالية » تتحدث عن الحرب 
الأهلية بين الأشقاء ؛ وفكرة اغتصاب أرض الغير 


ل 


بمنطق الاحتياج . وتطرح سوّالا عن المفهوم الصحيح 
للقيادة ؛ هل تكون قيادة فردية أم جماعية ؟ ثم أزمة 
النبوءة والخضوع للخزعبلات , فأبطال العرض 
يسيرون لحتفهم وفقاً لمخطط خزعبلى . فالهلالية 
بالنسبة لى سيناريو لواقع عربى معاش متكرر نرى 
فيه الماضى من خلال الحاضر والعكس صحيح . أما 
مسرحية ( يا عنتر) فهى كما يتضح من اسمها 
استصراخ أوطلب النجدة , وكأن عنتر( شربة الحاج 
محمود ) الفارس الوحيد المنقذ ؛ ولكن العرض ينفى 
هذه الصورة ويظهره لديه « مركب نقص » بال معنى 
النفسى يبيع ذاته وفروسيته فى رحلة عقيمة بحثا عن 
( كنبة عالية ) ليرتفع إلى طبقة السادة . وهذا الفهم 
المعاصر يقلل من قداسة تلك الشخصيات ويجعلها 
فى ظلال النقد . 


أما البطل فى المسرحيتين فهو درامى له حركة 
درامية تتناسب مع روح الأحداث . ندخله تحت 
الميكروسكوب لتشريح أفعاله وتحليلها . فقد قدمت 
أبطال المسرحية بتحرر من قداستها فى سخرية أو 
محاكاة تهكمية ؛ بحيث يتضح الانقسام القائم بين 
أفعال الشخصية وأقوالها . 

وقد قدمت المسرحيات فى اطار ( الفارس ) , فخير 
وسيلة للتعبير عن مأساة الواقع وتقديم تراجيديات 
التراث هى نقد الأبطال المنتفخين بالمجد والفروسية 
وإسقاطها على الواقع المعاش . ويتضح ذلك من خلال 
الملابس فهى ضخمة متناقضة كل التناقض مع 
التكوين الجسدى للشخصية ؛ إذ إن خامات الملابس 
مألوفة : فملابس عنتر مثلا مليئة بالحديد الخردة » 
أما أسلحته فخشبية كبيرة الحجم فارغة من 
الهيبة ‏ ويندفع من قدميه ( بمب الأطفال ) أما 
خامات ملابس بقية الشخصيات فى المسرحيتين 
( قماش تنجيد ) ؛ وكأذنا نشاهد عرضا لمجموعة من 
المراتب والالحفة ؛ أى أجساد ضخمة لا تصلح لفعل 
أى شىء إلا أن تصبح سجادا مفروشا على الأرض . 

وهكذا تسقط فكرة النبالة عن هرّلاء الأبطال 
ويصبح التناول البصرى لدى المشاهد يوميا ومألوفا » 
ويمكن تطبيق نفس القاعدة على كل مفردات العرض ٠‏ 


سسدى فسيث 

مخرج عرض الزير سالم مرتين فى الستينيات وق 
التسعينيات : 

اتخذت مسرحية الزير سالم من السيرة الشعبية 
المعروفة بهذا الاسم موضوعا لها , فقد حافظ الملف 
إلى حد كبير على الوقائع الرئيسية للسيسرة 
وشخصياتها , وحافظ على العلاقات القائمة بين هذه 
الشخصيات , ولكنه عرضها برؤية جديدة تجلت فى 
مفردات العرض المسرحى . فالفكرة الاساسية فى هذا 
العرض هى سعى الزير سالم لتحقيق المستحيل 
فالعدالة عنده لا تتحقق إلا بعودة « كليب » حيا ؛ 
لذا فقد أصبح بطلا عدميا يحطم كل ما حوله . 

أما على مستوى الواقع المعاصر فلها أوجه 
متعددة » فالمسرحية تعبر عن الفرقة الحادثة فى 
الوطن العربى ؛ وعن الاقتتال العبثى بين الاخوة 
الذى لا طائل من ورائه ؛ فقد تعاملت مع المسرحية 
ليس كتراث شعبى ؛ بل كعمل درامى يقدم الاطار 
الشعبى برؤية معاصرة . وقد ساعد على تقديم هذا 
الواقع توقيت عرض المسرحية فقد عرضت أثناء 


حرب الخليج . 


أما بنية المسرحية فقد قدمتها على خشبة المسرح 
بعد أن حذفت منها مشاهد « الفلاش باك » عدا 
المشهد الأول الذى يبدأ بحكاية « الجد» قصة 
الصراع بين القبيلتين « بكر وتغلب » لحفيده 
« هجرس » الذى يعرض عليه كرسى العرش ثم تتدفق 
المسرحية فى تصاعد مستمر حتى نصل إلى نهاية 
الصراع . ثم نعود مرة أخرى إلى المشهد الأول لتنتهى 
المسرحية . 

ولقد رأيت كمخرج أن شخصيات المسرحية قد 
وجدت نفسها فجاة وعلى رغمها فى دوامة هائلة 
. متلاطمة ؛ ولم تستطع الفكاك منها .. طوفان جارف 


يبلع الجميع فى أمواجه الصاخبة ؛ لقد فقدوا إرادة 


العقل ؛ بشروطه الإنسانية المتاحة ؛ فسقطوا فى 
دوامة الجدون وغرقوا فى أعماقها المظلمة .. إيقاع 
كامواج البحر المتلاحقة .. وكان همى الأول أن يدخل 
الممثلون فى هذا الإيقاع . 


ولقد حرصت على إلتقاط الإيقاع اللاهث . الذى 
لا هوادة فيه . كنت أقول للفنانين ( لا راحة فى هذه 
المسرحية ) ( لا تلتقطوا أنفاسكم ) ومن أجل هذا 
تصورت هذه الطريقة الغريبة فى تغبير الديكور .. أن 
يتغير بواسطة البشر ؛ حيث توٌدى حركة البشر حاملى 
الأستار كل المهمة , بحيث لا يكون هناك أى وقت ولو 
جزء من الثانية نضيّعه فى الانتقال من منظر لمنظر » 
كما هو المتبع دائما . وكان العمال يحملون قطع 
الأثاث إلى المسرح أو خارجه أو تنزل الستائر من 
أعلى ؛ أو تدخل قطع الديكور من الأجناب . بينما 
نصطنع نوعا من الإظلام الذى لا يخفى شيئا . حيث 
نرى العمال فى الظلام وهم يتسللون من المسرح وحيث 
لا يضيع بعض الوقت ؛ ولولثوان معدودة , فى الا نتقال 
من مشهد إلى مشهد . لقد رفضت هذا تماما وأردت أن 
تلتحم المشاهد كلها فى موجات متتابعة لا يوقفها 
شىء لتاخذ شخوص المسرحية فى طياتها وهم يلهثون 
بإيقاع ملتهب لا هوادة فيه . 


ابيسل جرجسس 


مخرج عرض ( عنترة ) : 

تطرح هذه المسرحية أكثر من قضية من خلال بناء 
مسرحى يتداخل فيه الخط الدرامى مع الخط 
الملحمى معبرة عن موقف فكرى ؛ وهو أن الحلول 
الفردية فاشلة , وأننا نحتاج لتعاون الجماعة .., 
فعنترة ذو علاقة سيئة مع المرأة ؛ فأمه قد تسببت 
فى أزمته بسبب وضعها الطبقى ؛ زوجة أبيه تشى به 
عند زوجها , وعبلة لم تعط من حبها إلا بمقدار ؛ لذا 
حاول السعى وراء الفروسية'. ويسقط البطل فى 
النهاية لانفصاله عن الناس الذين ظنوه رمزا لهم . 

إن أول ما يطالعك ,فى العرض هو الديكور الذى 
حافظت فيه بالتعاون مع المصمم « أشرف نعيم » 
على المضمون التتاريخى والأبعاد المعاصرة بحيث 
لا يطغى أحدهما على الآخرء وقد قام المصمم لأول 
مرة بتوظيف مفردات الخط العربى , فقد استخدم 
المعلقة كجزء من الديكور إلى جانب وضع العمل فى 


لجا 


اطار ملحمى ؛ وتقديم الغناء واللحن والموسيقى التى 
تتسلل إلى وجدان المشاهد للتعبير عن مشاهد الحزن 


والألم التى مرت ب ( عنترة ‏ عبلة ) . 


مخرج مسرحية ١‏ ابن البلد » 
يرى المخرج « أحمد زكى » أن مسرحيته « ابن 
البلد » تكشف عن الجذور الأصلية التى يمكن أن 
تشكل مسرحا عربيا , فقد ربطت فى العرض بين 
أصالة الفكرة ؛ ومعاصرة الموضوع . فالفكرة التى 
طرحت هى علاقة « عثمان بن الحبلى » بصديقه 
الحاكم بر الظاهر بيبرس » كمحور أساسى للصراع , 
ثم علاقته ب ( أم رشيد ) حبيبة القلب ؛ وهى 
الشخصية التى تحرك الخيال الذى صنعه « ابن 
دانهال ) . 
وقد اعتمدت بنية المسرحية على « المسرحة » أى 
المسرح داخل المسرح . فهناك الأداء التمثيلى المبالغ 
فيه , ويقابله مبالغة الأسلوب ؛ وتلك البنية 
مستوحاة من النص المكتوب . ويتميز العسرض 
بالبساطة جاعلا من المشاهد ناقدا أو رقيبا 
للأحداث ؛ فنجد لدينا بعض عناصر التغريب وقد 
ساعدت الجوقة على تغريب الأحداث من جهة إلى 
جانب الستارة الضوئية المبهرة التى منعت المشاهد 
من الاندماج مع العرض . 
وعند تناولنا للسيرة لا يجب أن نتناولها كمتحف 
ملىء بالنفائس , بل نريط بينها وبين الحاضر من 
٠‏ خلال مفردات العرض . فتجرية « ابن البلد » تجربة 
إخراجية شديدة التفرد لا تقدم شكلا مالوفا 
للمسرح . ولقد ساهم المنظر المسرحى الذى ابتكره 
« جريجورس سميث » على ابراز هذا التفرد فى مشهد 
القلعة الحاكمة التى يرقد تحتها العامة من الشعب » 
وتبرز وسطها المآذن والقباب بأسلوب كاريكاتورى 
يبعث على خيبة الأمل لما آلت إليه تلك الصروح . 
أما البطل « عثمان » فهو بطل تراجيدى فكرى 
ملتزم بقضايا أعصره , جاءت سقطته لأنه لم يفهم 


ححا 


قدرة الشعب على حكم نفسه بنفسه فباع نفسه 
للحاكم . 


المرسى أبو العباس 


ممثل بعرضى ( الهلالية ) ٠‏ ( دا عنتر) : 

بطل السيرة له ملامح مميزة . وصفات خاصة 
تعيش داخل الوجدان الجمعى » وتتناقل عبر 
الأجيال . هذه الملامح تأخذ لب الناس بما فيها من 
مبالغة وبطولة ؛ ولكن العروض المسرحينة وهى 
( يا عنتر) (١‏ أبو زيد الهلالى ) عالجت هذه 
الملامح بريّى مختلفة . أما فيما يخص عرض ( يا : 
عنتر ) فعتتر شخص منافق متطلع يهوى الانتماء 
إلى البيض ( الطبقة العليا ) لأنه ينتمى إلى الطبقة 
الأدنى , بل ينال حريته ( بالمساومة ) , فعندما 
تطلب منه القبيلة الدفاع عنها يشترط أن ينال حريته 
ويتزوج عبلة ليس من أجلي حبه لها بل من أجل 
الارتقاء ؛ والانتماء إلى هذه الطبقة » وعنبدما نال 
حريته باع نفسه مرة أخرى للنعمان بن المنذر لكى 
ينال مهر عبلة ؛ فاستبدلت البطولة بالإهانة لتوضيح 
ملامح هذه الشخصية . هذا وقد عانى البطل صراعا 
حقيقيا فى تمثيله لطبقة وسطى تريد أن تتسلق إلى 
الطبقة العليا , وتكون النتيجة فقد كل شىء . فهو لم 
يستطع الإنتماء إلى هذه الطبقة العليا لأنهم رفضوه , 
وكذلك فقد رفضته طبقته لأنه لم ينفذ وعده لهم 
بتحريرهمٌ . إذن فالرّية العامة التى حكمت العرض 
هى مهاجمة النموذج الفردى وتتوضيح السبب 
الحقيقى للخلافات العربية ؛ وهى أن كلا منهم يعمل 
لصالح ذاته فقط . وليس معنى ذلك السخرية من 
السيرة الشعبية ؛ بل السخرية من مبالغات الرواة 
التى صاحبت السيرة وتعايشت واستمرت معها . 

أما عن أدائى للشخصية فقد نبع من التشكيل 
الفنى للعرض , فكل عناصر العرض من ديكور وملابس 
وأداء وغير ذلك هدفها السخرية من هذه الشخصية ؛ 
لذا كان إيقاع الأداء ايقاعا سريعا » فقد ظهر كذب 
البطل فى انفعالاته المتناقضة حيث يضحك ويبكى فى 


آن واحد ؛ بل أنه يفتعل الحزن ويتقن تمثيله » فكان 
لابد من الاستهزاء والسخرية , لذا فقد كان أدائى 
للشخصية ميالغا فيه ليبرز أن هذا البطل ليس بطلا 

أما العرض الآخر :( أبو زيد الهلالى ) الذى أديت 
فيه دور « دياب » » فالمسرحية تدور حول الحرب 
التى دارت بين القبيلتين ‏ عند رحيل ( أبى زيد ) إلى 
تونس , ولكن العرض يحمل روّية خاصة فتلك 
الخلافات العبذية ليس لها سبب مقنع ولا طائل منها 
ولا يجب أن تحدث لأن القضية بسيطة ؛ وهى 
الحصول على الطعام ؛ ويجب أن يساعد الأخوة كل 
منهم الآخر ء فلماذا تحدث بينهم الحروب 6 

أما عن شخصية ( دياب ) فهو شخص قد حدد 
مساره وهدفه من البداية ؛ فمبدأه الأساسى هو 
الحصول على ما يريد بحد السيف . أما عن الأداء 
فقد تميز كذلك بالسخرية , وكان استمرارا للخط 
السابق ذكره فى مسرحية « يا . عنتر ) . 


عسيد اللسسه فسيث 


بطل مسرحية ١‏ الزير سالم » فى الستينيات : 

يقول عبد الله غيث إن مسرحية الزير سدم 
تستلهم السيرة الشعبية ‏ ولكنها تحمل ررّية معاصرة 
متعددة المستويات للعدل . المستوى الفلسفى -طلب 
العدل المطلق ‏ , الاجتماعى ؛ السياسى , 
الاقتصادى .. إلخ . فمفهوم البطل فى مسرحية ألفريد 
فرج مفهوم تراجيدى تأتى دلالته من قضيته 
الواضحة . وهى البحث عن العدل المطلق : فبطل 
المسرحية يرى أن العدل لا يتحقق إلا بعودة أخيه 
حيا مرة أخرى أو قتل العالم كله ؛ وكأن هذا المنطلق 
الفلسفى هو سبب مسأساته و« سقوطسه 
التراجيدى » . 

أما عن أدائى للشخصية ؛ فقد حاولت أن أقدم 
شخصية « الزير سالم » التراجيدية ملبسا إياها 
ثوب البطل الشعبى الذى يعشقه الجماهير. 


محتفظا بملامحه متآثرا فى ذلك ببيكتى التى تربيت 
فيها , فأنا ابن القرية عايشت السيرة وعشت بها 
وهى جزء من كيانى » ولكن ليس معنى ذلك أنه لم 
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أما عن ديكور المسرحية فهى تتكون من مشاهد 
متتابعة وليست من فصول لها حدود ؛ إنما ينتقل 
العرض بين مجموعة من المشاهد المتتابعة والأماكن 
المختلفة , فننتقل من القصر إلى الصحراء إلى المقابر 
وهكذا , وقد استخدم فيها المخرج الديكور ذا 
الوجهين . أى الديكور الذى يتحرك بحركة دوران 
بسيطة فننتقل من مشهد إلى مشهد . ومشال ذلك 
مشهد عرش كليب فإذا تحرك حركة بسيطة أصبح 
القبر ؛ وكان المخرج يريد أن يقول إن كرسى العرش 


مشهد لمشهد هى شرائط الخيش تنزل فى مكان 
ما فتعطينا المشهد . وكان هناك اللعب بالإضاءة 
فمشهد قتل كليب تواكبه الإضاءة الحمراء وهكذا . 
أما المسرحية المعاصرة فقد اختلف شكل الديكور فيها 
تماما حيث أصبح كتلة واحدة لها مستويات متعددة 
كل مستوى يدل على مشهد بعينه . وأصبح الممثلون 
بأجسادهم جزءا من الديكور يساهمون فى تغبيره . 


نبيسسل الحلفساؤى 
عرض ٠‏ الزير سالم » الذى عرض ف التسعينيات : 
رؤيتى لمفهوم البطل تنبع من الرؤية الكلية للمؤلف 
والمخرج معا . فالرؤية التى تحكم العمل لها مستويان 
متوازيان هما : المستوى الفلسفى ( محاولة تحقيق 
المستحيل ) فقد بحث « الزير سالم » عن فكرة 
( العدل المطلق ) إما الانتقام لأخيه بقتل كل أفراد 
القبيلة أو إعادة ( كليب ) إلى الحياة . أما المستوى 
الآخر وهو معالجة الصراعات الحالية الداخلية بين 
البلاد العربية بدلا من استثمار الجهود لمواجهة 
تحديات العصر . وأعتقد أن المستوى الغالب على 
العرض هو المستوى الفلسفى . وقد أقنام العرض 
التوازن بين الجانبين الفلسفى والدرامى . 


بلدا 


وعلى هذا فمهوم البطل لدى ليس بطل السيرة 
الشعبية بل البطل التراجيدى. بمعنى الكلمة - 
بطل له نقطة ضعف أدت إلى سقوطه وهى تمسكه 
بالمستحيل وتحقيق العدل المطلق إذن فعلاقة 
المسرحية بالسيرة تتمثل فى الاعتماد على الفكرة 
الرئيسية ؛ ولكن برؤية جديدة وبتحول درامى خاص . 


أاحسد بتبرعى 


بطل مسرحية ١‏ ابن البلد » : 

إننى لا أستطيع تحديد كيف أديت الدور الذى 
قمت به , فقد أديته بإحساس ف تلك اللحظة دون 
محاولة التنظبر له . فمحاولة الإجابة عن سؤال هل 
تحول بطل مسرحية ابن البلد إلى بطل ,تراجيدى أم 
لا ؟ محاولة فاشلة تعنى التباعد عن الفن لانى ممثل 
وليس ناقدا » 

فعلى النقاد رؤية العمل والتنظير له . 


عندما تستلهم مسرحية السيرة ؛ فلابد أن تكون 
هناك بنية واحدة ؛ وهى البنية المتعارف عليها 
عالميا ؛ بنية المسرح . ويستطيع الكتاب أن يصلوا 
بذلك الطريق إلى ( المسرح العربى ) بالتركيز على 
ملامح السيرة والاستعارة منها مشل : الراوى ؛ 
الموسيقى الشعبية ؛ ولكن بتوظيف خاص دون أن 
تصل إلى أن تصبح ترفيها . إذن على الكتاب تقديم 
عناصر الشيرة من خلال بناء مسرحى ء وهذا ما لم 
ينجح فيه الكتاب . فقد عجز الكتاب عن الاستفادة 
بملامح السيرة مع الحفاظ على بنية المسرح لان هذا 
يحتاج لمعايشة السيرة معايشة كاملة وليس القراءة 
عن السيرة . فمعظم الكتاب أخرجوا السيرة عن 
مضمونها فمسخ وأدخل فى بناء غريب عنه . 
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أما عروض الثقافة الجماهيرية فقد نجحت على 
المستوى التراثى : ولكن حدث العكس . فهناك عنصر 
التطريب والتفرغ الكامل لسماع الراوى مما أفقد 
المسرحيات بنيتها . وهنا تكمن المشكلة فى أن الواعين 
بالسيرة والذين عايشوها لم يتمكنوا من البناء 
المسرحى لعملهم والعكس صحيح الذين وعو البناء 
المسرحى لم يعايشوا السيرة فظهرت سيرة 


أكاديمية . 


أمبا عن الرؤية التى تقدمها المسرحيات, 
فمسرحيات يسرى الجندى ركزت على السيرة من 
حيث المضمون ؛ مع اعطائها رؤية جديدة ولكنها 
افتقدت البناء أو الشكل:المسرحى ؛ فالكاتب لم يقدم 
الثوابت الإنسانية للشخصيات . وعلى العكس يميل 
الكاتب «ألفريد فرج » إلى البناء الدرامى » فقد ركز 
على الثوابت الانسانية للشخصية . ولكن ركز الكاتب 
عبد العزيز حمودة على الفكرة ‏ فهو كاتب فكر أولا 
والقضية لديه قضية الفكرة التى لها الغلية على 
الفن ؛ لذا لا نشعر بالارتباط المباشر بين المسرحية 
والسيرة حتى أنها أخرجت تحت اسم :« ابن البلد » 
ولم تفتقد شيئًا . ومن داخل بناء المسرحيات ينيع 
مفهوم البطل , فقد ظل شعبيا عند يسرى الجندى ؛ 
ولكن مع افتقاده روح التلقائية والطلاوة . وعند 
« ألفريد فرج » هو بطل درامى يعانى من صراع 
نفسى , ونجد فيه لمسات لنمانج أوروبية . أما 
« الظاهر بيبرس » فهو مسرح القكرة الذى ينقصل 
تماما عن السيرة . 

أما لغة السيرة عند كل من يسرى الجندى ٠‏ ألفريد 
فرج فنلمح فيها روح السيرة . لكن عند عيد العزيز 
حمودة لا نجد بينهما صلة . 

فهناك شروط خاصة لمن يتعامل مع السيرة» 
وكذلك له حقوق . فمن حقه أن يحنف ما يريد من 
السيرة , وأن يضيف لها ولكن دون الاخلال ببتية 
السيرة مع مراعاة الجانب النفسى والتاريذ 
للشخصيات ولابد من الوعى بالعصر الذى أنتجت 
فيه السيرة أيضا . 


غ81 8 م 


الرقص الشعبى 


على خريطة محر 


فى ظل لقاء يدرك أهمية الرقص الشعبى ؛ ومدى 
تعبيره عن ثقافات الشعوب , وتأثره بها . وضرورة 
الاتجاه نحو جمعه وتوثيقه وتصنيفه , ودراسة كل 
ما يتعلق به كفن يعتمد على أكثر من وسيلة أدائية 
أهمها هو التعبير الحركى المنتظم فى نسق جمالى 
معبن . فى ظل هذا اللقاء شهد مسرح البالون مساء 
الأربعاء 78 / 4 / 1957 . بداية سلسلة من 
المحاضرات الثقافية ذات المحاور المتعددة وقد هدفت 
المحاضرة التى نتناولها فى هذا العرض إلى تاصيل 
وترسيخ المفاهيم الصحيحة المتعلقة بهذا الفن 
التعبيرى الحركى وربط عناصره بالاصول والجذور 
التاريخية وما قد تحمله أشكال هذا التعبير من رموز 
أسطورية وذلك من أجل تحقيق نوع من التواصل 
الثقافى الحى ؛ ويرى الأستاذ صفوت كمال أن الابداع 
الشعبى المصرى هو محور هذا التواصل: 

وقد قدم هذه المحاضرة الأستاذ . صفوت كمال - 
أستاذ الفولكلور وخبير الفنون الشعبية بالمعهد العالى 
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نادية السنوسى 


للفنون الشعبية بأكاديمية الفنون . كما حضر هذا 
اللقاء الثقافى الاستاذ / عبد الغفار عودة , وكيل وزارة 
الثقافة ورئيس قطاع الفنون الشعبية والأستال : 
سامى يونس مدير عام الفرقة القومية للفنون 
الشعبية ولفيف من المثقفين والمهتمين بالفنون 
الشعبية والرقص الشعبى ؛ كما حضر عدد كبير من 
أعضاء الفرقة القومية للفنون الشعبية وبعض 
مصممى الرقصات الفنية المستلهمة من التراث 
الشعبى . 


وقمد دم الأستاذ عبد الغفار عودة الأستاذ 
المحاضر ورحب بالسادة الحضور معرب عن سعادته 
بهذا الملتقى الثقافى الذى يفتح آفاقا لتعدد الرئى » 
الذى من شأنه أن يمد جسوراقوية ترسخ المفاهيم 
الشعبية . كما طلب من السادة الضيوف أن يقضوا 
دقيقة حداد! على روح فقيد الفن المصرى الذنان على 
رضا . 

1 


أكد الأستاذ صفوت كمال على أن الرقص يتكون 
من مجموعة جمل فذية حركية مثل أى عمل موسيقى 
سيمفونى ؛ فالشعر مثلا كلمة منطوقة » ووسيلته فى 
التعبير هى الكلمة . أما الرقص فوسيلته فى التعبير 
هى الحركة . ودحكم الارادة فى الجسم حتى يتمكن أن 
يعبر فى تكوينات تشكيلية عن موضوع فكرى أو حتى 
فلسفى . ونخلص من ذلك إلى أن الرقص لغة تتكون 
من مفردات مثل أى لغة لها صباغاتها الفنية . كما 
تناول مشكلة كيف يوظف المسرح لخدمة الرقص 
الشعبى » وكذلك كيف يوظف الرقص الشعبى على 
المسرح . 


كما أبدى بعض تحفظاته على بعض فرق الفن 
الشعبى الاقليمية لقلة عدد الجمل الشعبية المكونة 
لكل رقصة واعتصادها على جملة ونصف جملة 
حركية فى -حين أن هناك ثراءا فى كل عناصر الرقصات 
الشعبية الاصيلة .. وقد تساءل عن عدم تحرى الدقة 
فى استلهام هذا التراث الشعبى المصرى الفنى . 
فالرقص لغة تتكون من مفردات مثل أى لغة . 


المزمارآلة مصرية فرعونية  :‏ 

المزمار آلة مصرية فرعونية أسمها « ماة » فهل 
أشتقت منها « الأبوا » تلك الآلة العالمية أم لا ؟ هذا 
سوال ينبغى تحقيقه بدقة . 

والآله المصرية « السبسى » أو « الريّسه » ترتبط 
بالسورتاى . والمزمار المصرى هو الآلة الأشساسية 
التى تصاحب اللعب بالعصا , وغيرها من الآلات مثل 
الأرغول ينبغى الاهتمام بأصولها . ومدى مساهمتها 
فى عملية التعببر الحركى « الرقص » وعلاقاتها 

: ببقية عناصر التعبير الفنى الحركى والموسيقى 

الأخرى . الرقص بالعصا فرعونى الأصل : ل 

عندما يصل الحديث إلى هذه النقطة لابد أن أوضح 
لكل مهتم بالرقض الشعبى أن الرقص بالعصا هو 
رقص له أصوله الفرعونية القديمة . ووجب هذا أيضا 
أن انبه إلى خطأ وقعت فيه الفرقة القومية وهو أنها 
كانت تقدم التحطيب بشكل قوقازى مع أنه فرعونى 


كلد 


الأصل ؛ ومن المهم أن أوضح هذا كمهتم بالرقص 
وأصوله التاريخية لآن الرقص فى النهاية يعبر عن 
ثقافة أمة وتاريخ شعب .والسبداريات فى معبد الدير 
البحرى والأقصر تدل على صحة ذلك . ويتتبسع 
الأستاذ صفوت حركة الرقص على خريطة مصر مشيرا 
إلى أن الرقص بالعصا ينتشر على ضفاف النيل فى مصر 
هذا يّكد على أصالة هذا الرقص . وتجدر الاشارة إلى 
وجود ١7‏ مدرسة للتحطيب فى مصر . ويختلف تكنيك 
الرقص من محافظة لأخرى من الوجه القبلى إلى 
الوجه البحرى ولا يوجد تحطيب في الصحراء 
الشرقية أو الغربية . 

وفى منطقة النوبة مثلا ثلاث مناطق : الكنوز 
والفادجا والعرب ؛ ومجموعة العرب لهم رقصاتهم 
الخاصة , كما نلحظ فى جنوب النوبة ( الفاديدجا ) 
وهرّلاء نوبيون أصليون وملامحهم أقل زنجيه من أهل 
الشمال . ( وفادجا ) بلغة المحاسة هى أرض 
الهاربين من الهلاك , ولذلك نجد تأثير الدم الزنجى فى 
الشمال أكثر من الجنوب ؛ ومن الغريب هنا وجود 
رقصة فى النوبة يحاكى بها الراكب أنه يركب حصانا » 
بوهم ليس لديهم خيول حاليا ؛ ولكن فى القديم كانت 
المنطقة ثرية . وهذه السرقصة كانت توُدى فى مولد 
سيدى سعد « سيسات » . والغريب أنهم نقلوا هذه 
الرقصة معهم إلى الشمال حينما قلت النوبة من 
جنوب أسوان إلى شمال أسوان .. كوم أمبو . 


والسوّال الأن من أين أتت هذه الرقصة ؟ أن لم يكن 
هناك موروث ثقافى ويتضمن أيضا كثيرمن فنون النوبة 
ورسومات المعابد وتشكليهم لزخرفة الجدران . ومن 
الغريب أن تجد السيدات فى الحياة النوبية وهن 
محجبات ؛ لأن العفة هى سماتهم فلا حاجة إلى 
التعبير عن ذلك . وننتقل إلى نبلاء النوبة » فنجد 
رقصة تسمى « الأراغيد » . وهذه الرقصة تعتمد على 
خطوط رأسية وخطوط أفقية متقاطعة متعامدة بين 
الرجال والنساء . وقد ربط الاستاذ صفون كمال بين 
هذا التشكيل الراقص وفن العمارة فى النوبة , 
فالعمارة كتلة ثابتة , والرقص كتثلة متحركة , وارتباط 
الزى بالرقص شىء طبيعى ؛ وفى الجزء الشمالى 


بدأت تظهر مع العرب رقصة نسميها السيف مع الدرق 
أى الدرع فى منطقة العلاقى وهم جعافرة , وكنوز تعنى 
أصلا نك كنزء بالديموطيقى , أى أرض حاملى 
الرماح . 


وفى الجانب الآخر من النوبة يزدهر « الفرزان » 
وهو دخول الايقاعات الزخرفية على الايقاعات 
الأصلية , لآن الحركات عندهم أكثر تنوعا وتكون على 
شكل صفين من الرجال وبينهما أمرأة وتظهر مهارتها 
الفردية » « جاشا سايا » أى أمثى واتمخترى . 
وهذه الألقاظ فرعونية .. إذن ألا يجوز أن تكون هناك 
أيضا حركات فرعوذية دخلت على هذه الرقصات ؟! 
الاجابة صعبة وتحتاج إلى أبحاث متعددة . أيضا 
توجد آلة ( كسر ) التى نسيمها ( كتر ) ويقال أنها 
أصل القيثارة ‏ فما حقيقة ذلك ؟ 

وتطرق الاستاذ صفوت كمال بعد ذلك إلى ضرورة 


أن يتحلى الباحث عن التراث بالصبر ء ذلك لان * 


تحصيل العلم معاناة؛ والرقص علم تخطيط 
الحركات الجسمانية . 
ثم انتقل الأستاذ صفوت بعد ذلك إلى السمسمية 
وما يصاحبها من فنون الطرب ؛ بمعنى أن العازف 
يعزف والآخرون يسمعون ويشاركون بالغناء أو بالكف 
والرقص . 
والسمسمية توجد فى كل وادى النيل وتمتد إلى 
الاسكندرية ورشيد . ويظهر مع الطنبورة رقصة 
السيف والدرق ؛ وتمتد من الغردقة حتى حلايب . 
' وأشار إلى أن أهل النوبة أناس مسال مين . ومع ذلك 
يتميزون بقوة جسمانية تنعكس بالتالى على 
رقصاتهم . وهنا يجب أن ننتبه إلى أن دراسة 
الخصائص الجسمانية من المحاور الهامة لدراسة 
الحركات المصاحبة للرقص وهناك علم أنثرويولوجيا 
الرقص الذى يهتم بمجالات وأجناس الرقص . 


ويشبر الاستاذ صفوت - إلى أن حفلات الحناء 
السويسى لها أصول متمائلة مع الحناء النوبى , 
وبذلك تكون الهجرة من النوية ليست للآلة فقط , ولكن 
يصاحب هذه الآلة فنون الأداء الحركى . 


وينتقل الأستاذ صفوت إلى القصير من البحصر 
الأحمر والى قفط .. وكان فى القديم بينهما قناة سيتى 
الأول ؛ وتوجد لديهم مجموعة الغاب مثشل الأرغول 
والعفاطة والناى والسلامية ‏ ومن الجدير بالذكر هنا 
أنه فى متحف قينا الاثنوجرافى توجد أطقم غاب 
مصرية موسيقية كاملة لا يوجد مثلها فى مصرء 
وتظهر ألة فى أسوان هى « الربابة » . ويعزف علبها 
بقوس . وهى ذات أصول عربية وفارسية وهندية . 
وعند بدو سينا توجد الشتاوية ؛ وهى ألة المزمار 
المصنوع من ألغاب المزدوج . ومع مجموعة الناى هذه 
ظهرت رقصات جديدة تصاحب الغناء التطريبى مع 
الموال » ويظهر الرقص بالعصا الخيزران كذلك . ثم 
انتقل الاستاذ / صفوت سريعا إلى أسيوط والفيوم , 
وتظهر الراقصة وهى تمسك عصا أحيانا فى 
« الدحَيّه » . وقد أشار إلى الأدوات والآلات التئ 
أضيفت إلى الرقص فمثلا دخل بعد ذلك على الرقص 
أدوات مثل القلل مع العوالم ؛ وتطورت حتى أصبحت 
الشمعدان: وبدأت تظهر فرق الغوازى وهم فئات فى 
الأقصر « بنات مازن » . وغوازى الحلب, 
والمصاليب ؛ والثور ؛ والغجر . وهذا القطاع مرفوض 
اجتماعيا ؛ لا يجوز أن يقدم على المسرح ؛ لانه فى” 
الأصل لابد من النظر إلى الرقص من خلال منظور 
أخلاقى وقيمى حيث يرتبط بقيم وتقاليد المجتمع 
المصرى . 

ويرى الأستان / صفوت ضرورة أن يكون استلهام 
الفنان مقترنا بالواقع أولا ؛ وأن تكون أضافة موتيفة 
أو موتيفات « عنصر أو عدة عناصر » متناسبة مع 
الموضوع ؛ ذلك أن فقدان التفكير العلمى فى الفن يفقده 
هويته . وأشار إلى العلاقة الوثيقة بين الفن والعلم » 
فالعلم فى أعلى درجاته فن ؛ والفن فى أعلى درجاته 
علم . والعلم كشف عن جوهر الطبيعة لتكون فى خدمة 
الانسان » والفن كشف لجوهر الانسان ؛ والتعبير 
الحركى فى نسق جمالى هو رقصة . 

وهنا ينتقل الاستاذ/ صفوت إلى الاسكندرية مع 
رقصة النقرزان ورقصة المرايا ؛ وهى ذات بعد 
تاريخى , ويرتبط بالختان ؛ وهو عادة فرعونية ويشير 
أيضا إلى الرقص بمجموعة السكاكين الشائعة ببن 
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صيادى السمك فى الاسكندرية . ثم ينتقل الأستاذ 
صفوت إلى رشيد ورقص الصيادين , وهو مستمد من 
البحر . وتؤدى الرقصات مع فرحة الصيادين 
بشباكهم المملوّة بالسمك . 


من قال أن مصر لا يوجد بها رقص 
جماعى :- 


الحقيقة أن مصر بها مجموعات من الرقص 
الشعبى الجماعى سواء أكان للرجال أم للنساء 
أو للاثنين معأ . ويوجد أيضا رقص أخر للرجال مع 
“راقصة واحدة مثل الكفافة أو الحجّالة . وهناك أيضا 
رقصة الطيارة فى الشرقية : وغير ذلك من رقصات 
البدو التى تحتاج إلى حديث آخر مستقل . 
وهنا أشار الاستاذ صفوت إلى قضية هامة ألا وهى 
البقايا الاسطورية فى أداء فنون الرقص ؟ وما هى 
العادات الخرافية التى دخلت على مفهوم الرقص ؟ 
وما مدى ارتباط الأدب الشعبى والأزياء بالرقص ؟ . 
الاجابة هى أن الرقص الشعبى ترتبط به أداب 


وأساطير وتاريخ , حتى أنه يوجد ما يسمى الان 
« أنثروبولوجيا » الرقص . ونجد أن الابداع الشعبى 
مرتبط فى بعض جوانبه ببقايا أسطورة أيزيس 
وأزوريس ؛ ويمكن تتبع ذلك حتى نصل إلى حسن , 
ونعيمة , أى أن هناك موروثات شعبية منذ الفراعنة 
مروراً بالفن القبطى والاسلامى وإلى الآن . وفى هذا 
أكبر دليل على وجود التواصل الثقافى الحسى ., 

وقد اختتم الاستان / صفوت كمال الندوة بالتاكيد 
على أهمية هذا المنحى ؛ والتاكيد على مسئوليتنا 
تجاه فنوننا الشعبية ؛ وأنها مسوّلية علمية وقومية 
فى آن . 

وقد حدثت بعض المداخلات فى المحاضرة , وكان 
أهم هذه المداخلات هئ مداخلة الاستاذ د . يحيى 
عبد التواب أستاذ الباليه ؛ حيث تعرض سيادته 
لمفهوم استلهام الرقص الشعبى وحدوده . وقسام 
الاستاذ صفوت بتوضيح الفارق بين ما هو ابداع 
فردى , وما هو ابداع مستلهم من الماثور الشعبى , 
وما هو مأثور شعبى من ابداع الجماعة الشعبية , 
وقد استغرقت المحاضرة والتعقيب أكثر من ثلاث 
ساعات مليئة بالحيوية الثقافية والمعرفة الموسوعية 
وتعدد مجالات الحوار . 


او ا ا ات 
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مجلة الفنون الشعبية 
مجلة فصلية 

تصدر كل ثلاثة شهور 
1 
الهيئة العامة للكتاب 

ت .هلالا الالزولالا 


كورنيش النيل ( رملة بولاق ) القاهرة 


الك كعات تلات ااه الك لاك 


[|اعلدا 
[أأعإدا 


مسح 


دغ 


ِ 
5 
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من عروض الفرقة القومية للفنون الشعبية 


من عروض فرقة رضا 


الاستاذ صفوت كمال وعلى يمينه الاستان سامى يونس مديرعام الفرقة” . 
القومية للفنون الشعبية والاستاذ عبباالغفار عوده رئيس قطاع الفنون 
الشعبية والإستعراضية  .‏ ' 


أبو زيد العلالى فى الأوبرا. 


الراوى يجوب القرى , لا حظ نفوره من الفراغ 


مصادرالسيرة الهلالية , الراوى والجدة 


النيل , لا حظ الخلفية الجدارية التى يحاكى فيها ألفن المصرى القديم الامير رزق , النون الاخضر الزيتونى لون الفنان المفضل 


بداع والعوامل التى تؤثر على التجديد الإبتكارى : 


شكل ا الصتاعة الكلية للعمل 
الفنى وضصحت فيها أهمية. الاحتفاظ 
بالظاهرة الشعبية عل المنتج الفنى. . 
شكل 1١‏ تعكس اللوحة أسلوبا 
ثمطيا فى التعبير الفنى . 

شكل ل نرى هذه اللوحة. ميل 
الفنانة نحو إستغلال عنصر هندسى 
تجريبى . ' 
شكل 4 تظهر هذه اللوحة حيوية 
ناتهة ' عن الاستفادة بالمعطيات 


الوافدة لاسلوب تموير العنامر ...اليل 


صديرية ثوب نستشعر منها أنها جزء مركب على قماش الثوب الأصلى 


شكل ‏ - التشكيل فق هذه انقطعة يقترب من أشغال الصوف والكليم المرسم: 


شكل ‏ - فى هذه القطعة نرى عناصر عديدة يندر تواجده .مة 0 ل النسجيات المرسمة 


شكل م - حجاب يجسد معتقدا شعبيا حول صد الحسد » 
وفيه جوائب متعددة من التشكيل بالخط واللعب بالالوان 


شكل 4 - تاثرت منفذة هذه القطعة بما أتيح لها 


من رؤى جديدة للمناسبات الاحتفالية الاجتماعية , 


وآثرها على 


5 
لفنون الجميلة 
جميلة ١‏ 

لمعاصر ةا 


ووو وو و و ئ ا ا م م م رو أ /ط/وغ10101010120أ0[إ(إ 


أبو زيد العلإلى فى الأوبرا 


محمد عثمان جبريل 


فى الفترة ما بين 7 مارس إلى ١‏ إبريل أقيم معرض الفنان التلقائى حسن عبد 
الرحمن الشرق بقاعة الفذون التشكيلية بالمركز الثقافى القومى « دار الأوبرا » وضم 
المعرض لوحات مستوحاة من السيرة الهلالية التى تعد من السبر الشعبية التى تتناول 
حياة أحد الأبطال الشعيين البارزين من تاريخ الملاحم الشعبية التى تجدها الشعوب 
تاريخا مجيدا تحفظها عن ظهر قلب وتستلهمها فى كل فنونها . 


وهذا هو أول معرض للفنان حسن الشرق بدار 
الأوبرا بالقاهرة بعد أريع معارض منفردة فى مدينة 
امنيا . وثلاث معارض بقاعة د. حسن رجب 
بالقاهرة . خلاف المعارض الجماعية ؛ وبمناسيسة 
مرور عشر سنوات على ميثاق الصداقة بين مدينة 
القاهرة ومدينة شتوتجارت الالمانية )١19/5(‏ 
أقيم له أول معرض خارج مصر . 

وقد كان معرض شتوتجارت صدى كبيرا فقد ذكر 
المعلقون الألمان أنهم لأول مرة يشاهدون فنا مصريا 
أصيلا , لأن كل المعارض المصرمة التى زارتهم من 
قبل كانت منفذة بأسلوب الفن الأوريى الذى أفقدها 
قدرا من أصالتها . بالرغم من أنهم يعتقدون أن الفن 
الأوربى أصبح « اسبرانتو » الفن ؛ أى لغته الدولية 
التى يتحدث بها كل فنانى العالم . 


بعد هذا المعرض الذى كان بداية لقاء حسن 
الشرق بالعالمية توالت معارضه فى مدينة مونشن 
١1990١‏ )ثم مدينة برلين فى نفس العام وقد قام 
التلفزيون الألمانى ( .8.8.2 ) بعمل فيلم 
تسجيلى عن حياة وبيئة وفن حسن الشرق ؛ تكلف 
5 © ألف دولار وبلغت مدة عرضه ١‏ 7 دقيقة وقامت 
معظم شبكات التلفزيون الأوربى بإذاعة اللقاء 
بعدها أصبسح حسن الشرق معسروفا فى كسل أنحاء 
العالم , وأقتنيت لوحاته مؤسسات وأشخاص فى كل 
من : ألمانيا ‏ ايطاليا ‏ أمريكا ‏ سويسرا ‏ 
فلسطين ( منظمة التحزير ) كما اقتنى أحد البنوك 
المصرية كثيراً من أعماله عندما كان الفنان الكبير 
عبد السلام الشريف المستشار الفنى لهذا البنك . 


والفنان حسن الشرق من مواليد 
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/ 0/ 195 .بقرية زاوية سلطان القبلية , 
وهى قرية تفع جنوب مدينة المذيا شرق النيل ؛ وقد 
ظهرت موهبة الشرق منذ طفولته حتى شدت انتياه 
المعلمين فى المدرسة الإبتدائية فأشركوه فى رسم 
وتنفيذ لوحات الوسائل التعليمية . ولكن حالت 
الظروف بينه وبين إستكمال تعليمه , فبعد حصوله 
على الشهادة الابتدائية أرغم على ترك المدرسة , 
والعمل مع والده فى محل الجزارة الذى يمثلكه ؛ 
ولكنه لم ينجح فى أن يكون جزارا ( قصابا ) 
لاحساسه بالتناقض بين طبيعة هذا العمل التى 
نلنافى من وجهة نظره مع موهبته وهوايته . 
لم يصمد حسن الشرق فى مهنة الجزارة أكثر من 
خمس سنوات ؛ ترك بعدها العمل مع والده , وأفتتح 
لنف.سه دكانا للبقالة لرغبته فى الاستقلال وتوفير 
المال الذى يستطيع به الانفاق على هوايته المكلفة , 
وكانت بقالته ذات ذوق خاص كما يصفها الفنان 
عبد السلام الشريف فمحتوياته1 منسفة بذوق فنى 
واضح على أرفف مدهونة باللون الوردى . 
وقد واجه فى بداية مشواره استنكارا من رجال 
قريته لاهماله عمله فى التجارة من وجهة نظرهم 
والاهتمام بفنه . الذى, كانوا يرونه ضريا من الجنون 
المضيع للوقت واءاسال ؛ ويعلل حسن الشرق هذا 
السلوك لعدم تسود أهل قريته على وجود فنان 
يخلص لفنه من قبل ؛ ولكن عندما تبلورت أدواته 
الفذية آمن به أهل قريته وأصبحوا من ( زبائنه ) 
يطلبونه ابزين جدرانهم بل ولتصميم دورهم 
الجديدة التى دبنيها بطراز فنى راع ؛ وينفذها 
بمواد ال:.بئة ويسقفها بالقباب ويقول انه يتبع فى 
ذلك مخطوات المهندس الفنان المرحوم حسن 
ويعتبر الأتيليه الذى بناه لنفسه فى قريته نموذجا 
لهذا الطراز الشعبى المستلهم من الأبنية فى جنوب 
الوادى . 


وللفنان حسن أسلوبه المتميز فى اشباع رغبات 
أهل قريته وتنمية حسهم الفنى وذلك بالتعبير عن 
المواضيع المحيبة لديهم فى تنفيذه لجدارياته ويقول 
ان أحب هذه المواضيع مفردات السيرة الهلالية , 


وكذلك التعبير عم يشعر به المتلقنى ( الزبون .) أثناء 
التجربة التى يريد التعبير عنها . هى غاليا الرحلة 
للأراضى المقدسة بالحجاز ( الحج ) فيتعمصد أن 
يسأل الحاج عن الوسيلة التى أستخدمها فى سفره 
وعن مشاعره عند روّيته للكعبة لأول مرة »وما رسب 
فى ذهنه من تجربة الطواف وزيارة قبر الرسول صلى 
الله عليه وسلم ؛ ثم يقوم بتنفيذ كل هذه العناصر فى 
لوحاته الجدارية بالآلوان الزاهية المحببة لأهل 
قريته . والتى تعبر فى نفس السوقت عن الحالة 
النفسية للحاج التى تكون خليطا من النقاء 
والبهجة , ولذلك أصبح جمهوره الأول أهل قريته 
الذى ينتظر أعماله الجديدة ويقابلها بالإحتفال 
والسعادة وهو يعبر عن ملامح بيئته بحساسيته 
الخاصة التى تميزه عن الفنانين الأكادميين وتجعله 
أكثر صدفا وأصالة من أى مغامر يحاول التعبير عن 
نفس مواضيع لوحاته . 

وبرغم ذلك لم يقنع بما وصلت إليه قدرته الفنية 
التى تكونت بطريقة تلقائية ؛ كانت نتيجة امتزاج 
الموهبة المطبوعة والموروث الشعبى الذى استجمعه 
كما يقول الأستاذ عبد السلام الشريف من نشأته فى 
بيئة محافظه تقدس القيم المتوارثة إلى حد المطلق . 
ولأن هذا الفنان قد نبغت فيه حاسة الرؤية فكان من 
الطبيعى أن تترتبط تأملاته التعبيرية الفنية 
والروحية بمجالات التشكيل ؛ ولكن عندما سمع عن 
إفتتاح قسم للدراسات الحرة بكلية القنون الجميلة 
بمدينة المنيا التحق به . وعندما سمع نصيحة 
أساتذته بأن تميزه لا يتأتى إلا بالمحافظة على 
فطرته وتلقائيته ؛ وعليه أن يستفيد من دراسته في 
تنمية قدرته على تذوق الفن ؛ اقتنع بهذا النصح 
وعمل على تأكيده . 


ويتميز مجمل إنتاج الفنان التلقائى حسن ' 
الشرق بميزات عامة تنبع من قريه للاتجاه الفطرى 
التعبيرى الذى يتصف بالشمول فى الموضوع 
والأسلوب والرمز والارتباط بالجذور الثقافية 
المحلية . ومن هذه المميزات التركيز على تصوير 
الحكايات والأساطير والسير الشعبية . وتصوير 


العادات والتقاليد الشعبية بأسلوب صوقى 
ميتافيزيقى يتسم بالفطرية المفرطة . 

ويرى الذنان حسن الشرق أن قيمته فى فطريته 
وأرتباطه ببيئته الشعبية فهو دائم التأكيد على ذلك 
سواء فى أعماله أوفى كلامه فعندما تسآله عن ماهية 
تعامله مع البيئة يقول « أتعامل مع بيئتى بمنطق 
العاشق ولكن لا أنقلها نقلا حرفيا بل أحللها 
وأنقدها » فهو يرى نفسه فنانا يعبر عن الواقعية , 
بمعنى أنه لا ينفصل عن بيئته . ويعتير نفسه أداة 
هذا الواقع لاتسجيل ما به من جمال ؛ وأيضا لا عادة 
تنظيم إضطرابه تنظيما فنيا ؛ ومن رأيه أن المدارس 
الفنية الوافدة التى لم يستطع الوجدان الشعبى 
إستساغتها هى السبب الأول فى تكوين الفجوة بين 
المتلقى والفنون الجميلة . 

وعن كيفية ميلاد اللوحة يقول « أبدأ فى اختيار 
الفكرة التى قد تكون بنت لقراءة ما , أو تعبيراً عن 
أغذية أو مثل شعبى ؛ أو معايشة مصوقف يحرك 
داخلى احساس الفنان ويفجر داخلى الرغبة فى 
التعبير ؛ ثم أبدأ فى رسم اللوحة بحرية كاملة ودون 
تخطيط سابق ؛ فعندما أرسم إنسانا أبدأ برسم 
رأسه ولا أعرف أين ولا كيف ستنتهى قدمه ! » 


وحسن الشرق فنان اتسق مع بيئته ؛ فلم يقع فى 
الازدواجية التى قد تصيب البعض من الفنانين إذا 
وخزهم سهم من شهرة . فهو لا يزال يرتدى الجلباب 
البلدى , ويعيش فى قريته التى تكون نسيجه الفنى 
والإنسانى ويرفض الانتقال إلى المدينة بكل 
ما تمثله لديه من ضياع للهوية والشخصية الفنية . 

ومعرضه الذى أقيم بدار الأوبرا نشاهد فيه دلائل 
فطريته وصدق توجهه . فكل لوحة تنطق بأصالة 
فنه. فهو أبن شرعى للفن الشعبى لا مقلد 
ولا مغامر , وأول هذه الدلائل هو الموضوع الذى تدور 
حوله لسوحات المعرض نفسه ؛ فلوحاته تصور 
مشاهد جزء من السيرة الهلالية يبدأ عند ما يبلغ 
رزق والد الفارس « أبو زيد الهلالى » الثمانين من 
عمره ؛ ولم يكن قد رزقه الله بالولد الذى سيحمل 
إسمه وسيفه . ومن خلال هاتف الصحراء يعرف أن 


أرض الحجاز هى المكان الذى سيلقى فيه بالزوجه 
الصالحة « خضرة الشريفة » . 

... وبعد ذلك يتتزوج الأمير رزق من خضرة الشريقة 
التى تهبه فتاة وتتوقف عن الإنجاب لمده ١١‏ 
عاما . ثم تذهب إلى بحيرة الأمنيات حيث تهبط 
الطيور من كل نوع ولون ؛ وتتمنى أن تلد طفلا مثل 
الطائر الأسود الذى يهزم جميع الطيور وبالفعل تلد 
طفلا أسودا , الأمر الذى يجعل زوجها وقبيلتها 
يتهماها بالخيانة فتطرد من القبيلة وتتوق 
مسيرتها أمام أرض « بوابة العلامات » حيث 
يرعاها ملك فاضل وحيث يأمن ابنها « سلامة » أو 
أبو زيد بالرعاية والعلم . 


ويتعلم أبو زيد الفروسية حيث يتفوق على أقرانه 


فيتحرشون به لغيرتهم منه ؛ وهنا تظهمر أول: 


علامات فروسيته بالرغم من أنه مازال طفلا ؛ 
وتتطور الأحداث إلى أن يصبح فارسا حقيقيا يقاتل 
أبناء قبيلة بنى عقيل أعداء قبيلة بنى هلال ؛ 
ويصبح دوره فى لحظة أن ينتصر لنفسه ضد أفراد 
قبيلته نفسها دون أن يدرى . 
.. .. .. ويتصادف أن يقتل جميع من قام بدور فى 
اتهام وطرد أمه من أرض الهلا يلتقى أبوزيد 
بوالده وأخته شيحه بعد فراق دام 6 ١‏ عناما , 
ويعرف كل منهم حقيقة الآخر ؛ ويطالب أبو زيد برد 
اعتبار أمه ويتنازل عن حقوقه هو ؛ ويطلب أن تفرش 
الأرض بالحرير طوال الطريق إلى أرض أمه . 
وبالفعل يتم لها هذا ويكون خير دليل على براءتها , 
وتلقب منذ هذه اللحظة بخضرة الشريفة . 

بنهاية هذا الجزء يختم حسن الشرق لوحات 
معرضه . التى صورت فى لوحة مشهدا من مشاهد 
هذا الجزء فى تتابع درامى رائع ٠‏ ولم ينس أن يبدأ 
لوحاته بلوحة تمثل شاعر الربابة المصدر الأشهر 
لرواية السيرة , مع سيدتين متماثلتين عن يمين وعن 
يسار الشاعر , ويقصد بهذه المرأة الجدة التى تقع فى 
نفس مرتبة الشاعر فى الحفاظ على هذه السيرة ؛ بل 
قد تكون مرجعا لشاعر الرباب ؛ وفى خلفية هذه 
اللوحة نجده قد سجل بالكتابة العبارة التقليدية 


لفن 


هذا 


اللقى بيدا بها الشاعر روايقه « قال الراوى يا سادة 
يا كرام صلو عالى القيى خبر الأتام » ولم يغفل فى 
الخلقية رسم الآسد حامل السيف الذى يرمز لآبى 
زبيد » وكذالك رسم الكفه وى داخله عين كمحاولة 
الإضقاه الجو الشعيى على اللوحة ‏ 
وقد استخدم اللفقان الشرق فى تتقيذ لوحاته 

ألوان الجواش والأكرا وأصباغ مختلفة ؛ وتلاحظ ى 
أغلب لوحات معرضه اقراطه فى استخدام اللون 
الآأخضر خاصة فى الخلفيات . ويبيدو أن اللون 
الأخضر يمقل له كما يمثل لكل أيناء المجتمع 

الزراعى لون التماء والخصوية أى لون الحياة 
نقسها-أما عن وجهة تنظره الخاصة فإنه يعتير 
نقسه امتدادا اللقنان المصرى القرعوتى الذى 

استخدم اللون الأخضر الزيتونى بكثرة كما لاحظ 
هو ويقول :« لذلك يدخل اللون الآأخضرق معظم 

لوحاتى ٠‏ وعموما أستمد ألواتى من الطبيعة فهى 

ملاذى . وأنا أحب اللون الذى أصبقه يتقسى حتى 

مو كان غير موظف علميا من وجهة التظر 
الأكاديمية 0 

ويتميز أسلويه فى تتقيذ لوحاته بالنقاء وقوة 

التعبير واحتوائه على قيم ذنية وابداعية, مما يجعل 
لوحاته تصل إلى قلب المتلقى مياشرة . ربما لتمائتل 

مغردات الموروث الشعبى فى وجدّان القنان والمتلقى » 
ولكن قد يكون السبب الآساسى تلقائيته العالية 

التى تقول للمتلقى ان هذه اللوحات تصدر عن 

وجدان خالص ويدون إعداد مسيق ٠‏ وتقذت مطريق 

التعبير القورى عن الأفكار ويدون خلل فى إيقاع أو 
توازن في خطوطها وألوانها ومضمونها , ومن مظاهر 
تلقائيته وأسلوبه الشعيى عدم تقيده بنسب بين 

عناصر اللوحة وعدم مراعاة قواعد المنظورء وإن 

كان قد نذجح فى خلق أعماق مختلفة للوحة الواحدة 
باستخدام درجات الألوان والخط ويعثرة الموتيفات 

الشعبية فى جسم اللوحة بتنسيق خاص . 

من أبرز سمات الفنان حسن الشرق خوفه من 

الفراغ ؛ فنجده يتوسل بعدة حيل فنية لإزحام 
اللوحة . ومن هذه الحيل استخدام موتيفات شعبية 
كالكف والحيات والعصفور وحلزونات زخرفية ويملاً 


ما بن كل هذا بالتنقيط غير المنتظم متعدد الألوان فى 
صخب واضح ٠‏ يل نجده فى خلفيات بعض اللوحات 
يرسم حروفا شبيهة بالحروف الهيروغليفية » ويرى 
الفتان الشرق هذا الازدحام الصاخب أنه نوع من 
محاكاة الواقع المزدحم باليشر والضوضاء . 


ومن العناصر التى نراها فى كل لوحاته تقرييا + 


الخط العريى ؛ والذى يستخدمه بطريقة جمالية 
ناجحة . حتى أتنى لا أذكر ‏ يعد المشاهدة ٠١‏ 


معنى الكلمات بطريقة تفصلها عن الموضوع الكلى 
للوحة.أما عن أسلويه فى استعمال الخط نجده 
يتعمد الفصل بين الرسم وبين الخط , إما بكتابة 
الأشعار ‏ التى تروى أحداث اللوحة ‏ داخل 
السيف الموتيفة الشعبية المعروفة أو داخل 
ما يشيه ‏ اليرديات أو الوثائق القديمة ؛ وييسرر 
أقراطه فى إستخدام الخط بحبه للوضوح والصراحة 
ويقول « لذلك أتعجل فهم لوحاتى فاكتب منطوق 
هذه اللوحات , ولا يعتبر أستخدام الخط عيبا اذا 
كان موظفا توظيفا جيدا فى اللوحة » . 

وتلاحظ فى لوحاته أيضا تعمده إظهار أدق 
التقاصيل فنجده يعتنى بإظهار طراز الأزياء 
وخرفة الأقمشة وثنيات الثياب ؛ والمرأة عنده 
محتشمة لا نرى تفاصيل جسدها ؛ دائما إمرأة 
لوحاته ترتدى غطاء الرأس التقليدى , حتى أنها 
تعتتير من رموزه المميزة التى إن رآها المتلقى تعرف 
على صاحب اللوحة بلا تردد . 

هذا هو الفنان التلقائى حسن عبد الرحمن 
الشرق الفلاح اين القرية المصرية التى دفن فيها 
الشيخ القرطبى صاحب تفسبر القرآن الأشهر , قرية 
أنجبت فى الزمن الخصب السيدة هدى شعراوى » 
وأبت أن تستسلم للبوار فأنبتت فنان يحب أن 
يوصف بيآنه عقاد الفن التشكيلى ؛ فالأديب والمفكر 
عباس العقاد هو المثل الأعلى لحسن الشرق لتشابه 
ظروفهما فهما من جنوب الوادى وحظهما من 
التعليم الرسمى متقارب ؛ ولكن هل سيجد الفنان 
الشرق من يحتفل به فى وطنه ويضعه فى دائرة 
الضوء , ليرى العالم أن لهذا الشعب روح فنانة ذات 
شخصية متفردة تتصف بالعبقرية والتجدد ؟.. ربما 


المعتقدات الدينية 
لدي الشهعو ب 


إذا كان من الصعب تركيز أية عقيدة دينية أصيلة 
فى بضع صقحات مضغوطة . فإن الأمر يصيح أكثر 
صعوبة فى حالة « المعتقدات الدينية لدى 
الشعوب » . التى يعرض الها الكتاب الذى بين 
أيدينا » والصادر عن سلسلة « غالم المعرقة » 
يالكويت . 


وتكمن الصعوبة أساسا فى كون العقائد الدينية 
ليست أتساقا ايديولوجية قصد يها التقييم العقلى » 
وإنما هى ممارسة حية وتجرية روحية عميقة .وكما 
يقول البوتيون : « إذا أردت أن تقهم « البونية » 
قلابد لك أن تمارسها !+ - 

ورغم ذلك قإن ما يمكن عرضه أو تقله مطبوعاً 
ومكثقاً هو الوصف العام لوجهة تظر هذه العقائد من 
الموقف الإنسانى ٠‏ والحاجات الروحية اللإتسان . 
االتى ترى كل منها أنها أيلغت عتاصرها الجوهرية . 


اللشرف على التحرير : جعفرى بارندر 
ترجمة: د. إمام عبد الفتاج إمام 
مراجعة:د. عيد الققفار مكاوى 
تقد . عصسام عبد اللمسه 


وبقدر عا يكون هذا العرض أأو التقبل أأميناً 
وموضوعياً . يغقدر .مما يكتسب الكتاب من قيمة 
وأهمية . وتزخر اللكتية الاجتبية والعربية بالسدبيد 
من اللدراسات 'الجادة التى نتنتاول اللعتتقنسات 
الديتنية والمللل والتحل رواللذاهب الدى شعبوب العلالم 
المختلقة لعل أشهرها قى عاللتا العربى والإسلامبى 
ما كقيه « أيبو الريحان الببيبروتى » ف االقسبرن 
'الخامس االهجرى عن « :تحقيق ما لللهتد من مقولة .. 
مقبولة فى العقل أو مزبولة » ٠‏ والذى قام على تشبيه 
الملستشسينق الآ لمانى « إلواريد سخساو » عسام 
اهام 


تكتالاك كتسناب « التشبهرستتساتى » : « االلللسلل 
والتحلل » الذى بيؤرج قيه لأدبيان عصره يمتهسج 
علمى دقيق , ويكتب يموضوعية عن اللجوس 
وابيهود والتصارى واللسلمين والصائسة وعيدة 


ينا 
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الكواكب والأوثان والماء : ومعتقدات الهنود لاسيما 
البراهمة . 


أما الكتاب الذى نعرض له وهو : « المعتقدات 
الدينية لدى الشعوب » فهو يثير أكثر من إشكالية 
ليس فى مجال العرض أو النقل فحسب ٠.‏ وإنما أيضاً 
حتمية ترجمته أساساً إلى العربية فى سلسلة 
واسعة الإنتشار كسلسلة « عالم المعرفة » , التى 
تزخر بالعديد من المستشارين الذين هم على درجة 
كبييرة من الكفاءة والدقة العلمية فى اختياراتهم 
سواء للكتب المؤلفة أو المترجمة . 
عذوان هذا الكتاب أصله الإنجليزى هو : 71/0113 
لع معطا ما ماوت أمععمة معط وممنوناعم. 
.4 وهو يعالج المعتقدات الدينية بين شعوب 
العالم من أقدم العصور إلى العصر الحاضر, فى 
سبعة عشر فصلا . وصدر فى نيويورك فى العام 
الاوا. 
أما المنشرف على تحريره فهو أستاذ علم الأديان 
المقارن فى جامعة لندن ؛ رسم قسيساً فى الكنيسة 
الإصلاحية ؛ وقضى فترة طويلة فى أفريقيا , كما 
طاف بكثير من بلدان الشرق الأوسط . دارساً 
للديانات المختلفة ؛ التى نشر عنها أكثر من عشرين 
تاب ترجم بعضها إلى سبع لغات منها :« الديانات 
التقليدية فى أفريقيا » . السحسر فى أورويبا 
وأفريقيا » ؛ « المسيح فى القرآن » » « النفس التى 
لا تبلى » «١‏ الإنسان وآلهته » ( ص - 875 ) . 


وفى كتابه موضوع المقال . إختارت منه سلسلة 
عالم المعرفة فصولًا منوعة بلغت عشرة فصول , 
تبدأ بالحديث عن الدين فى « بلاد ما بين 
النهرين » , ديانة « مصر القديمة » . كما يعرض 
الفصلان الثالث والرايع لديانة « اليونان » و 
« الرومان  »‏ ويدور الفصل الخامس حول ديانة 
« إيران القديمة » , وتتناول الفصول : السادس 
والسابع والثامن الديانات الكبرى فى الهند وهى : 
« الهندوسية » و« مذهب السيخ » و« البوذية » , 
وبيعالج الفصلان التاسع والعاشرديانة « الصين » و 
« اليابآان » . 


وبذلك يكون قد حذف المترجم سبعة فصول من 
الكتاب الأصلى ‏ حتى يجىء حجمه متفقاً مع 
السلسلة  !‏ وهذه الفصسول هى : السديسانات 
البدائية . الديانة القبلية فى آسياء الديانة 
الأفريقية . الديانة الأسترالية , اليهودية 
والمسيحية والإسلام ‏ لأن الكتب والشسروح لهذه 
الديانات فى متناول الجميع !-( ص ٠١-‏ ) . 

وإتماماً للفائدة أضاف المترجم إلى العربية 
معجماً باهم المصطلحات الواردة فى الكتاب مع شرح 
مكثف لكل مصطلح فى نهاية الكتاب ؛ وهو أهم ما فى 
الكتاب برأينا . 

ورغم وجاهة الأسباب التى ساقها المترجم في 
مقدمته لتبرير حذف ما يقرب من نصف حكجم 
الكتاب ؛ فإن المقلب لصفحاته يستطيسع أن 
يكتتشف بسهولة الأسباب الحقيقية التى أدت إلى 
هذا الحذف ؛ والتى اضطر المترجم نفسه إلى 
التعقيب عليها فى أكثر من هامش من هوامش هذا 
الكتاب ! 


فالفكرة الرئيسية التى يؤكدها أنه لا توجد 
جماعة بشرية . مهما كانت بدائية . ليس لديها 
أفكار عن موجودات تعلو على الطبيمة يعتمد 
الإنسان فى وجوده عليها . فإذا كانت الديسانات 
البدائية تمثل المعتقدات البسيطة ؛ كما هى الحال 
عند قبائل الصيد وجامعى الطعام » فإن الكتاب 
يعرض بطريقة « مدرسية » للحضارات المبكرة فى 
الشرق الأدنى القديم حيث أصبح الدين أكثر 
تنظيما ؛ ثم فى الحضارات المصرية , واليونانية » 
والرومانية » حيث تظهر الطقوس المعقدة , وطبقة 
الكهنة , ونظام الدفن . كما تظهر الأفكار الأخلاقية 
المختلفة . كذلك يعرض بإسهاب لديانات الهند, 
محللا أفكارها الأساسية . متتبصاً لتطورها 
وانتشارها فى آسيا . على نحو ما حدث للبوذية فى 
الصين واليابان » وفى التبت والملايو وكوريا وسرى 
لانكا وغيرها , حتى العصر الحاضر . 

غير أن هذه الفكرة الرئيسية لا تنتظم خارج نطاق 
الجغرافيا سواء بالنسبة لنشأة هذه المعتقدات أو 
إنتشارها . فإيران القديمة مثلًا ‏ حسب بارندر- 


« تنفلق داغل مثلث من الجبال الشاهقة التى يبلغ 
: 065 م+وهورما. جعلها أرض تقابلات 
عظيمة , فهناك أدغال إستوائية بالقرب من بحر 
قزوين . وهناك أيضاً مناخ البحر المتوسط فى وديان 
الأنهسار فى الجنوب الغربى . وقد أظهرت هذه 
الإختلافات ثقافات مختلفة , كما أن الجبال جعلت 
الإتصال بينها صعبا . فعلى حين يخضع غرب إيران 
لتأثير بلاد ما بين النهرين ؛ واليونان وروما ؛ فإن 
شرقها يخضع لتأثير الهند بل ولتأثير الصين , وكذا 
تقف إيران كجسر بين الشرق والغرب , وهى حقيقة 
تؤثر فى دينها فحسب بل جعلت من إيران أيضاً 
ملتقى روافد تاريشية عديدة . ففى إيران ظهرت 
الزرادشتية والعديد من الحركات الدينية الأأخرىك 
« الزرفانية » , والديانة « المترية » , والمانديون 

: والمانوية وغيرها .» ( ص - 1١١60‏ ) ” 


إرتفاعها 


ورغم أهميءة البعد الجغرافى فى نشأة هذه 
المعتقدات . فإن التأكيد على هذا البعد وحده ينبغى 
أن يؤخذ بحذر لأنه يجرد هذه المعتقدات من أى 
عناصر أو أفكار كونية أو عالمية .كما إنه غيركافٍ فى 
تتفسير أسباب إنتقال أو إنتشار بعض هذه العقائد 
من الشسرق إلى الغنرب . فضلًا عن خلطه بسين 
المعتقدات البشرية والمعتقدات الإلهية ؛ ناهيك عن 
نزعته الإستشراقية ( بالمعنى السلبى ) التى 
تؤكد أن الشرق شرق وأن الغرب غرب » ! . 


وقد أوقع هذا البعد الأحادى « باراندر» فى 
مزالق عديدة دفعته إلى تلفيق الكثير من الأحداث 
والتواريخ والوقائع لتبرير ما يرمى إليه ! فإيران قد 
قامت ‏ من وجهه نظره ‏ بحكم الجوار الجفرافى 
بدور هام بالنسبة للدين الإسلامى . حيث ساعدته 
على الإنتقال من الجزيرة العربية ليكسون ديانة 
عالمية إ» وص -11159؟١1.‏ 


وهو الآمر الذى وقف أمامه المترجم وقفه طويلة 
متسائلًا فى الهامش عما يقصده ال مّلف بهذه العبارة 
الغريبة .. مصححاً له بعض المعلومات العامة 


ولا أقول الحقائق التاريخية الثابتة ‏ وهو أستاذ في 
مقارنة الأديان !! 


يقول المترجم : « المعروف تاريخياً أن 
الفتوحات الإسلامية بدأت فى عهد الخليفة أبى بكر 
عندما بعث بأربعة جيوش إلى الشام عام 5773 م » 
وبجيش اخر بقيادة خالد بن الوليد إلى العراق ؛ ولم 
ينته عام غ7 م حتى سيطر خالد على شاطىء 
الفرات الغربى ثم اتجه إلى فلسطين . وانتصر على 
البيزنطيين فى موقعة أجنادين 594 م , ودخل 
دمشق 70 م وقضى على أعدائه فى معركة اليرموك 
م . واستمرت الفتوحات الإسلامية فى عهد 
عمر بن الخطاب ف الميدان الفارسى بقيادة سعد بن 
أبى وقاص , وأحرز العرب نصراً باهرأ فى القادسية 
عسام /1731 م ؛ وسار عمرو بن العساص من فتع 
فلسطين لفتح مصر عام 575 م ؛ وآلت البلاد كلها 
للمسلمين بمقتضى معاهدة الإسكندرية عنام 
م . واستؤنفت الفتوحات فى عهد معساوية 
فهاجم القسطنطينية وغزت جيوش» أفريقها .... 
إلخ . دون أن نجد أثراً لإيران , كما يقول المؤلف » فى 
هذه الفتوحات ولا فيمنا بعد ذلك من إنتشار 
للإسلام . ! وفضلًا عن ذلك كله فالإسلام بطبيعته 
دين عالمى شامل , ولم ينتظر مساعدة إيران لينتقا 
إلى العالمية !» ( ص - ١74‏ ). 


فى حين نجد المؤلف . فى مواضع أخرى من 
الكتاب , يتخلى فجأة عن هذا البعد فى سياق حديثه 
عن بعض عقتائد ومعتقدات الشرق القنديم التى 
تؤمن بها إلى اليوم شعوب وجمصاعات مختلفة فى 
الشرق والغرب على السواء ؛ معلا ذلك بالتشابسه 
بينها وبين العقيدة المسيحية , والتى لا يريط بينها 
وبين الجغرافيا بالطبع . وعلى سبيل المثال وليس 
الحصر يقول عن العقيدة البوذية « فى التحليل 
التهائى نجد أن الأفق البوذى . شأنه شأن الآفق 
المسيحى ؛ ليس محدوداً بالعالم الزمنى والمادى 
العابر الزائل . فالسلام الذى أعلنه بوذا أو 


نكن 


كا 


الداهما ‏ 13تنتضةا2 وكذلك رر السنغا » هو سلام 
عالم أزلى » ( ص -555؟ ) ٠‏ 
وقد يكون هذا الكلام مبرراً ومفهوماً فى سياق 
كتاب يدور حول مقارنة الأديان والمعتقدات وليس 
عرضها ! . ولكنه بهذه الطريقة الأمريكية الخاطفة 
فى العرض قد يضر بالديانتين معاً , ناهيك عن اللبس 
الذى يمكن أن يحدثه فى عقول معتنقيهما , فضلًا 
عن أن أفق الأديان السماوية جميعاً ليس محدوداً 
بالعالم الزمنى والمادى العابر الزائل . 
هذه هى بعض الملاحظات وليس كلها !؛ التى 
تكفى برأينا لإثارة السؤال الآتى : هل هذا الكتاب 
هو أفضل ما ظهر فى الغرب عن المعتقدات الدينية 


يسعد المجلة أن تتلقى رسائل القراء واقتراحاتهم 
كما ترحب بنشى النصوص الشعبية. ». والصسور 
الفوتوغرافية ا مسجلة من الميدان لأحد مظاهر الماثورات 
الشعبية المصرية أو العربية أو العالمية ٠‏ ' 


لدى الشعوب ؛ ومن ثم آثرنا ترجمته فى سلسلة 
واسعة الإنتشار؟ . 

إن أهم ما فى هذا الكتاب ‏ كما سبق وذكرنا - 
هى هوامشه التى أجهد فيها المترجم نفسه سواء 
فى المتن ( موضحاً ومصححاً ) أوفى نهاية الكتاب , 
وهو جهد يفوق جهد المؤلف ( المجمع ) نفسه ! ؛إذ 
أن هذه الهوامش تعادل عدد صفحات الكتاب فى الكم , 
وتفوقه كيفاً ؛ وإن كان المترجم قد تأثر بالمؤلف فى 
بعض هوامشه فراح يقارن ويؤكد التشابه بين بنعض 
العقائد الدينية مستشهداً بالكتب المقدسة ( راجع 
من 154 7١891١719‏ ) وهوما يخرج عن 
العرض ويدخل فى باب المقارنة , 
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الطفل العربى والإدب الشعبى 


عرض وتحليل : صفوت كمال 


تاليف : عبد التواب يوسف 


حينما يكتب الإنسان عن عمل من أعمال الصديق العزيز عبد التواب يوسف 
يجد نفسه حائراً بين الكتابة عن عبد التواب يوسف نفسه أم عن العمل الذى 
أنجزه ونشره .. فكل ما يكتبه عبد التواب » ويخاصة عن الطفل ‏ عربياً كان هذا 
الطفل أم غير عربى لا يجد المرء فيه غير أب حنون واع كل الوعى بمسئوليته 
التربوية والتثقيفية بل والادراكية نحو الطفل , 


وعبد التواب يوسف واحد من هؤلاء المفكرين الواعين 
لواجبهم الوطنى والقومى فى تنشئة جيل يدرك قيم 
الحياة السوية ؛ ويسعى إلى تحقيق ما ينبغى أن يكون » 
لا ما يجب أن يكون فحسب .. ودراسات عبد التواب 
يوسف تصدر عن وجدانه قبل فكره .. وجدانه الشاعرى 
وابتسامته الطيبة . فوعيه بالاشياء هو وعى شمولى 
يدرك شمولية الحياة ؛ ثم يمنطق جزثياتها .. ويدرك 
بانبثاقة إدراكية مختلف جوانب الموضوع الذى يتأمله 
أو يدرسه . 

ومن بين ابتسامته التى لا تفارق شفتيه تنطلق 
الكلمات فى عذوبة ويسرء لا حينما يتحدث للأطفال» 
ولكن أيضاً حينما يتحدث للكبار عن الأطفال .. وهو من 
أكثر من اهتموا بثقافة الطفل إدراكاً . لما يجب أن يقدم 
للطفل العربى بعامة . والطفل المصرى بخاصة ؛ وذلك 
من خلال ثقافته العالمية . ومعارفه الإنسانية الدولية , 


وعلمه بالجهود المبذولة ؛ فى مختلف دول العالم 
المتقدم ؛ للاطفال .. وما يجب أن يقدم . ويتميز عبد 
التواب يوسف بعلاقاته المتميزة بعدد غير قليل من 
الباحثين والأدباء المهتمين بالطفولة وأدب الاطفال فى 
العديد من الدول العربية وغير العربية » علاوة على 
صداقته الحميمة لعدد كببر من الباحثين والأدباء 
المصربين . كما أن زياراته وصداقاته وقراءاته 
الموسوعية أعطته منظوراً تكاملياً لما يجب أن يهمل 
ويقدم للطفل العربى فى مصر وغير مصر , .. وشو فى سعيه 
الدؤوب ‏ دون كلل أو ملل أو من يدرك بوجدانه 
الواعى لمسئولية الإنسان فى الحياة ‏ أن الطفولة 
السوية هى المستقبل النامى لأى أمة من الأمم ؛ ولأى 

مجتمع من المجتمعات . 
وعبد التواب يوسف برشاقة أسلويه ودقة عباراته 
الأدبية وسلاسة لغته الفنية يعتبر من خيرة الأدباء . 
/ال١‏ 


كما أن دقته العلمية فى تناول موضوعات بحثه جعلته 
من خيرة الدارسين لمشكلة الطفولة » تنشئة ورعاية , 
سواء أكان ذلك فى مجال التنشئة الثقافية أو 
الاجتماعية » أم فى مجال الرعاية الفكرية والنضج 
الوجداتى السوى . 

ويأتى كتابه الأخير « الطفل العربى والادب 
الشعبى » الذى صدر فى الريع الأخير من العام الماضى 
عن الدار المصرية اللبنانية ليضيف إلى دراساته , وكذلك 
إلى الدراسات العربية التى تنارلت الطفولة والادب 
الشعبى ؛ إضافة جديدة رائدة , سواء أكان ذلك عن 
الادب الشعبى فى عصر التليفزيون والفضاء , وهو 
موضوع أظن أنه لم يتناوله أحد من قبل مثلما تناوله 
عبد التواب يوسف بثقافته المتعددة , وخبرته الاذاعية 
الطويلة . 

ويكفى أن أذكر جملة واحدة من سياق ما أورده عيد 
التواب يوسف فى ص 4 من كتابه لدِرك مجال رؤيته 
لذلك . يقول عبد التواب يوسف فى بداية حديثه : 
« الخيال يرتاد المناطق المجهولة من حياة البشر .. ومنذ 
أن ساد عصر « العقل » وخيال الإنسان يبحث عن 
منطلق , وعن إطار يعمل داخله ... ) . 

إلى أن يختتم حديثه الشائق والمتنوع بعبارة قبل 
الفقرة الاخبرة والهامة فيقول : « هذه العوالم ‏ أى 
عوالم الحكايات الشعبية بخاصة وعالم الآداب 
الشعبية بعامة ‏ هذه العوالم يتعامل فيها الناس 
والحيوانات والأشياء . ولكل منها شخصيته المحددة 
المنفردة إنها ليست أسطورية فحسب بل هى 
الأاسطورة ذاتها : أسطورية الحرية والفكر » . 


وفى تفسيرات جديدة للحكايات الشعبية والخرافية 
ينهج نهج المدرسة التاريخية واللغوية فى تفسير 
الاسطورة فإنها فى الاصل حكاية واقعية » فيقول عبد 
التواب يوسف ص ١١‏ : والحقيقة فيما أرى أن الحكاية 
الشعبية ‏ والأسطورة ‏ تستحوذ على متلقيها , ونحن 
الكبار ندرك تماماً أنها ليست وهما أو أكذوبة , والأطفال 
يدركون أكثر من ذلك . ويمضون أبعد , إذ هم على يقين 
من أنها غلطة إرتكبها واحد من الكبار . أن الأسطورة ‏ 
أو الحكاية ‏ قصة حقيقية رمزية , تقول أشياء كثيرة 
لين 


بطريق غير مباشر .. اننا قد لا نستطيع أن نقول هذه 
الأشياء أو لا نجسر على قولها من جانب كما يحدث فى 
الأحلام , فى اليقظة أو المنام » ومن جانب آخر قد يكون 
ما نقوله ليس حقيقياً ولا هو واقعى , لكنه يجب أن 
يكون كذلك .. نحن نتوق إلى حدوثه ونتطلع إلى ذلك .. 
ولعلنا فى ضوء ذلك نستطيع أن نفهم الكثير من 
الحكايات الشعبية والاساطير» . 

هذا التحديد الدقيق لمصطلح الاسطورة باتجاهاته 
العلمية المتنوعة مع ربطه بمصطلح الحكاية الشعبية 
هو تحديد دقيق بتبسيط أدبى أنيق » ويعبارة واضحة 
المعالم . كما أن ما أورده بعد ذلك من عناصر الحكايات 
الشعبية » بدلالاتها الرمزية وأصولها الخيالية 
الأسطورية , إنما يدل على معرفة واسعة بما 'تحمله 
الحكايات الشعبية العالمية من أصول أسطورية ؛ أو ما 
تحمله الاساطبر من تجريد لواقع الإنسان والحياة . 

وحينما يتحدث عبد التواب يوسف فى الفصل الثانى 
عن الرأى الآخر الذى يرى أن الحكايات الشعبية لا 
جدوى منها بالنسبة للأطفال ؛ وهل الأطفال يتقبلونها 
لآن الكبار يفرضونها عليهم .. يعرض ذلك بحفاوة 
متنقلًا فى عرض الآراء المختلفة , باتساق أفق معرفى , 
وحوار عقلاتى : وضرب أمثلة من الجهود المبذولة .. 
ويختتم حديثه فى نهاية هذا الفصل بقوله : « الآراء 
تختلف وتتباين : ولابد أن نستمع رأيها » . وفى الفصل 
الثالث يتعرض عبد التواب يوسف إلى السير الشعبية 
وأدب الاطفال , وبدأ موضوع حديثه بالسؤال التالى : 
« ماذا قدمنا من « السير» للاطفال العرب 5! وفى 
الواقع إننا مثله لن نستطيع أن نجيب إجابة وافية , 
رغم الجهود المتعددة التى بذلت فى ذلك ولكنها للأاسف 
غير وافية ولا شك أن جهود فاروق خورشيد تقف علامة 
متميزة فى هذا المجال مع غيره من الكتاب العرب . 


فمشكلة تبسيط السير الشعبية للأطفال هو أمر بالغ 
الصعوية , ان تلخيصها للكبار ليس سهلًا ( ص /ا” ) 
والآأمر يزداد صعوبة مع الأطفال . 

وق تصور عبد التواب يوسف « أن الحل الأمثل 
يكون فى اختيار لوحات أو أحداث تقدم بشكل منفصل » 
إذ لا حاجة بنا إلى تقديم السيرة كاملة للاطفال ..... » » 


وحينما يتناول عبد التواب يوسف موضوع علم النفس 
والسير والحكايات الشعبية ‏ نجده يقف حائراً حينا . 
متسائلًا أحياناً .. « فمن يستطيع أن يقول لى من 
أنا ؟ » سؤال عسير, والإجابة عليه شىء غير يسير .. 
وعلى أية حال فإننا نتفق مع عبد التواب يوسف إتفاقاً 
كاملًا بأن لهذه السير « ص 74 » تأثياً إيجابياً على 
ثقافة الأبناء ‏ وعلى شخصياتهم ونموهم .. ونتطلع إلى 
أن يقتنع المربون والآباء بذلك , وأن يدركوا أن السير 
وسيلة لتربية الأبناء وإنها ‏ جزه لا يتجزأ من حياة 
المجتمع .... » وحول بناء السير والحكايات الشعبية 
يتطرق إلى ذلك فى إيجازء وبخاصة أن دراسة بناء 
السيرة أو الحكاية الشعبية يحتاج إلى تحليل دقيق وفرز 
أدق لكل عنصر من العناصر المشاركة فى بناء سيرة ما أو 
حكاية شعبية . ولن نتوقف مع الكاتب فى هذه الجزئية 
لكى ننتقل » وبسرعة أيضا مع واقع إيقاعه ‏ فى 
عرض موضوعات كتابه , لنسأل معه : لماذا تقدم السير 
الشعبية للاطفال ؟ . وهو سؤال له إجابات متعددة 
سواء أكانت الإجابة تنطلق من مفهوم قومى أو ترتكز 
على دلالات تاريخية .. ومن هنا كان لعبد التواب يوسف 
أن يترك إجابة السؤال دون تحديد حتمى أو تعريف 
جزمى , ليحاول بعد ذلك أن يقول ان إبطال السير هم 
أبطال كل العصور .. .ما يتميزون به من تجريد إنسانى 
يتمثل فى مجموعة القيم التى تحدد السلوك النبيل 
للطفل . والسؤال قد تكمن إجابته فى سؤال آخر: كيف 
يتقبل الأطفال هؤلاء الابطال . 


ونظرة فاحصة لشخصية بطل السيرة ستجعلنا 
ندرك كم هى « رائعة » و « مؤثرة » . ويرى أساتذة 
علم النفس أن الأطفال فى حاجة شديدة إليها , نظراً 
لتشبع الأطفال بعنصر الخيال؛ وقدرتهم على 
التجسيد . خاصة إذا صيفغت هذه الأعمال فى قالب 
درامى ‏ تمثيليات ومسرحيات ‏ ينتصر فبها البطل 
على المتسلطين والأشرار ؛ ومن خلال ذلك ينفس الاطفال 
عن رغباتهم الكامنة وأحلامهم وهم يلتقون بنماذج 
متفردة ؛ وشخصيات فذة» وأبطال مرموقين . « ص 
5 » » وفى الواقع أننى لا أتفق مع الاستاذ عبد التواب 
يوسف فى هذه النظرة التفاؤلية الرومانسية ‏ فليس كل 
أبطال السير هكذا .. وبخاصة أبو زيد الهلالمئنهو كاذب 


ومخادع وغاز اسديطانى , رغم كل الصور التى حاول 
رواة السير العازفين على الرياب إسقاطها عليه . ولذلك 
سجل الفنان الشعبى شخصية الزناتى خليفة فى صورة 
مثالية للبطولة أجمل وأقوى من شخصية بة أبو زيد 2 ولم 
يتح الفرصة لينتصر أبو زيد على الزناتى خليفة ؛ بل 

ع « أبو زيد وكأنك ما غزيت » وتركه فى النهاية 
ذليلا .. و« كأنك يا أبو زيد لا رحت ولا جيت » .. أقول 
قولى هذا لما لمسته من تعاطف شديد من عبد التواب 
يوسف مع شخصية أبى زيد .. أما الفصل الرابع الذى 
أورده المؤلف تحت عنوان « قراءة جديدة لألف ليلة وليلة 
فى ضوء نظريات علم النفس الحديثة » فاظن أنه 
موضوع لا يمكن إيجازه بهذه الصورة من خلال ثمانى 
صفحات من القطع المتوسط ( ص ا 5-0 )2 
وبخاصة أن حكايات السندباد البرى والبحرى لا 
يعتبران من حكايات ألف ليلة وليلة » فى كثير من 
الدراسات المدققة . مثلها فى ذلك مثل حكايات على بابا 
والأربعين حرامى . وأرجو أن يتبح لنا ‏ مستقبلًا 
المؤلف الاطلاع على دراسة موسعة بنفس عنوان هذا 
الفصل الرابع الموجز من كتابه الذى يثير لحسن الحظ 
الكثير من التساؤلات أمام الباحثين والدارسين والأدباء 
والمهتمين بثقافة الطفل العربى ‏ وتاصيلها فى |بداعات 
محدثة , تحفظ للقديم أصالته وتعطى للحديث بهاءآ 
متواصلًا مع ما كان , وبرؤية مستقبلية إلى ما يمكن أن 
يكون . 

ولا شك أن مجهود عبد التواب يوسف فى عرضه 
لحكاية الصياد والعفريت بين ألف ليلة , والاخوين 
جريم هو مجهود يدل على شمولية رؤيته للحكايات 
الشعبية العالمية بما فيها من حكايات عربية وهئدية .. 
وهندو أوربية » وجرمانية إلى غير ذلك من حكايات 
متعددة الأصول أو ذات أصل واحد؛ ولكن تعددت 
أشكالها وتنوعت صيغها بانتشارها من مكان إلى مكان » 
ومن لغة إلى لغة أخرى . 

« والحق ‏ كما يقول المؤلف ‏ أن قصة الصياد 
والعفريت تحوى بداخلها مضميناً أكثر ثراء وغنى » 
وتخفى بين سطورها قيماً أفضل من كل الحكايات 
المشابهة «ص 50 » . كما أن ما أورده المؤلف فى 
الفصل السادس من كتابه بعنوان كامل كيلائى وألف . 


إفدد 


ليلة وليلة ‏ هو تحية صادقة نحيّى فيها عبد التواب 
يوسف لتحيته لهذا الرائد من رواد أدب الطفل 
العربى .. » ولكن ماذا بعد كامل كيلانى !! . 

أما ما أورده المؤلف بعد ذلك فى الفصل السابع عن : 
الأطفال وقصص الحيوان فى الأدب عامة وفى ألف ليلة 
وليلة خاصة . 

وعن الطفل وعلاقته الوطيدة بالحيوان .. أظن أن 
مثل هذا الموضوع فى حاجة إلى دراسة أوفى . وفى ظنى أن 
ما احتواه هذا الفصل ( ا 18 ) هو مشروع 
دراسة .. وهو ما تميز به هذا الكتاب بأنه قدم للدارسين 
والمهتمين بادب الأطفال مجالا رحبا من الموضوعات 
الحية والخصبة , التى يجب وضع دراسات موسعة 
عنها , والالتفات إلى ما يحمله الادب الشعبى من 
مقولات ومكونات اجتماعية ؛ وقيم أخلاقية يمكن أن 
تكون مصدر إلهام لابداعات حديثةء. ومسرحاً 
لاستلهامات متنوعة عن أحداث وخيالات وتصورات 
تجمع بين الواقع والخيال فى بناء فنى رائع الشكل 
متعدد العناصر . وهو ما حاول المؤلف فى الفصل الثامن » 
وأيضاً برؤيته الموسوعية . أن يطرحه . ويستهل هذا 
الباب برواية ما خطر على باله فى يوم من الأيام فيقول 
« ص ٠١١‏ »ء« خطرت ببالى ذات يوم فكرة إيتهجت 
لها كثيياً .. أن أقدم للاطفال كتاباً أو يرنامجاً إذاعياً من 
قسمين .. الأول : أروى فيه حكاية بساط الريح ؛ وفى 
القسم الثانى من الكتاب أو البرنامج أقدم القصة 
العلمية للطائر .. ويكون هذا استهلالا لسلسلة على 
نفس المنهج .. وحملت الفكرة فرحاً بها إلى د. سهير 
القلماوى , فإذا بها تقول : 

لماذا تريد أن تغلق فى وجوه الاطفال باب 
الخيال ؛ دعهم فى خيالاتهم » وأحلامهم يستمتعون 
بيبساط الريح » . 


هذه النصيحة الحكيمة من الاستاذة العظيمة د. 
سهير القلماوى أظن أنها هى التى وجهت عبد التواب 
يوسف وجهته الرشيدة ؛ فى كثير من أعماله الأدبية 
والثقافية للطفل .. وأظن بل وأعتقد أن خبرة عبد 
التواب يوسف الطويلة والعميقة فى مجال أدب الطفل » 
هى التى جعلته يختتم هذا الفصل «درص ١١١‏ ». 


ديلا 


بقوله : « إن النمو العقلى غير كاف إذا لم يصاحبه النمو 
الوجدانى ؛ وكلاهما يحتاج منا إلى جهود حقيقية تبذل 
فى سخاء لبناء أبنائنا » . 


ون الواقع أن هذا أمر هام , فكم من الكبار 
نصادفهم فى حياتنا ونلحظ نموهم الفكرى 
الرائع .. ولكن للأسف نجد نموهم الوجدانى 
يعوق هذا النمو الفكرى الرائع عن إثبات وجوده 
فى الحياة العملية . فهل لنا أن نلتفت إلى أهمية 
النمو الوجدانى فى تحقيق النجاح ف الحياة 
مواكباً للنمو الفكرى للإنسان !! وكم فى حياتنا 
من خلل بسبب عدم النضج الوجدانى ! . ثم 
ينقلنا عبد التواب يوسف فى سلاسة وهدوء , يماثلان 
يسلوكه وأسلوب حواره الثقافى العام ؛ إلى الفصل 
التاسع , حيث يتناول مسرح الأطفال والتراث , باعتبار 
أن « مسرح الاطفال ‏ أي كان نوعه وشكله ‏ مجموع 
فنون « كما تناول فى عرضه , البذور المسرحية التى عثر 
عليها فى التراث المصرى والسومرى , والتراث العربى , 
وكيف أصبحت الجذور المسرحية العربية تراثا . فقد 
أصبح خيال الظل , وصندوق الدنيا , والأراجوز ‏ أو ما 
يسمونه بفنون المخايلة ‏ من التراث . لقد كان الناس٠‏ 
يشهدونها فى الشارع أو أماكن خاصة بها .. « ص 
» . وفى حديثه عن التراث الإسلامى فى مسرح 
الاطفال يرى المؤلف أن د. محمد محمود رضوان هو رائد 
مسرح الطفل الإسلامى ‏ حين كتب فى أوائل الاربعينيات 
مجموعة من المبرحيات الإسلامية » وعلى منواله نسج 
غيره . 


كما أصبح التراث الشعبى مصدراً لمسرحيات 
الأطفال ؛ وأضحت مسارح الأطفال متنوعة ومتعددة, 
فى بلدان العالم المتقدم » وانفتحت على ابتكارات 
وإبداعات جديدة كل يوم . كما حظيت مسارح الاطفال 
باهتمام كبير من كثير من الدارسين العرب . وما من ندوة 
أو حلقة دراسية , أو مؤتمر لثقافة الطفل العربى , إلا 
كان موضوع المسرح من الموضوعات المطروحة للبحث 
والمناقشة .. ( ص ١70‏ ) . كما طرح عدة أسئلة كل 
سؤال منها يحتاج إلى دراسة إضافية , مثل كم مسرحية 
يشاهدها طفلنا على المسرح خلال كل مرحلة طفولته ؟ ! 


ما جدوى كل ذلك ونحن بلا مسارح حقيقية 
للاطفال ؟! . 

وفى ختام هذا الفصل التاسع بثير من جديد السؤال 
الهام عن أساليب وطرق توظيف التراث فى الكتابة لمسرح 
الطفل .. ويقول عبد التواب يوسف « ان التراث 
كنزء لنا أن ناخذ عنه » شريطة أن يكون ذلك بقدر: 
وبحذرء وبدراسة متانية حتى لا نفسده على أطفالنا 
«ص ١77‏ » وأضيف إلى قوله هذا أنه ليس كل ما فى 
التراث يتوافق مع الفكر المعاصر. أو مع الرؤية 
المستقبلية للحياة الإنسانية للطفل فى أمتنا العربية أو 
فى العالم , والقول الماثور المذقول عن تراثنا يصدق فى 
هذه المقولة العربية « علموا أولادكم ما فى زمانهم لا ما 
فى زمانكم » فقد خلقوا لِزْمِانٍ غير زمانكم » . وفى فصل 
الختام وهو الفصل العاشر من هذا الكتاب الهام بكل 
إيجابياته أو بعض قصوره حاول عبد التواب يوسف فى 
هذه الفصول المتناثرة المتجمعة أن يلم الشتات حول 
هذه القضية البالغة الأهمية والتى لم نعطها كما يقول 
ص « ١77‏ » حقها من الدراسة والبحث وأعنى بها 
« قضية الطفل العربى والادب الشعبى » . وهو 
قول حق ومقولة صدق من مفكر وأديب عايش 
ويعايش قضية الطفل العربى فكراً ووجدانا .. 
كما أردف مقولته هذه بآراء عدد من الاساتذة الادباء 


والمفكرين , مختتماً كتابه هذا بقوله ص « 145 » 
وبعد .. فإن قضية التراث , والتعامل مع كتابته للاطفال 
لا يمكن أن تستوعبه هذه الدراسة المتواضعة , التى 
أراها نظرة أولية لموضوع يحتاج إلى الدراسة الدائبة , 
ولابد من محاولات التجريب المستمرة » صياغة للتراث , 
وإعادة نظر فيما بين أيدينا منه حين نصوغه للاطفال , 
ولابد لنا من تفجيره واستلهامه بل مواجهته , فذلك هو 
السبيل الحقيقى للوصول إلى ثمرة » . 


ثم أضاف إلى ذلك كله بعض مصادر بحثه وكم كنت 
أرجو أن يضيف أيضاً مصادر بحثه غير العربية ., 

وأهمس ‏ على طريقة عبد التواب يوسف ب هل فى 
الإمكان إصدار ببليوجرافيا عربية عن « أدب الطفل 
العربى » . 


أظن أن عبد التواب يوسف قادر على ذلك 
بمعرفته الموسوعية والشمولية عن ذلك .. 


وختاماً » فإن هذه الصفحات ما هى إلا تحية أزجبها 
للأستاذ عبد التواب يوسف على جهوده العديدة فى 
مجال ثقافة وأدب الطفل العربى .. إنها تحية مودة 
وتقدير عميق . 
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هذ طمتطهط5 -لث منصدم -لة غ0 عناه1 ع1 

أعلطة طدنولج81 نزط ع20ه 9/25 عناودة قلطا 
مم05 80تسمتقطه]8 مصة تروناهمز5-أث (1120 
-0مطالاة 8 واعابك1 تعصصط 106 .اعتتطء 6 
ده عنمعط1 مملده-لة مذ لاغط كصساد 
معطا ده 1993 ,28 أتدخ عمتمعنه نزدلوعملء 1711 
عتدماءلآه8 لقدم د81 عط زه وتقذيع ختصمة 30 
00 1088 3 04 3516م 3 35 ,150100 عمط 
-عع5 عط نزط لعمصقام 15وممستزة لقتتاكلنه 01 
طاك؟ا ,متك لقعاكن8 قصة ع1مللآه*1 01 101 
0غ وم تارعة أدتتكلنه عتمطد لسعاءء 16 لعل 
عتادناعة كاذ طكتى عدملة عتاطسم ععلدمعط عط 
علآهك ده لعكناء10 مسناتوممسازة ع1" ,5ع 1 كناع2 
ناز 1585 11 .أمترع8 أه مهم عط ده يسمتعهدل 
هه «عمناءه1 2 باأعسدع] أددطد5 .31 نر 
.ع ملعلاه 4ه عانطناممآ طونظ عط غه عدماعلاه1 
مه كمع غدم كنامقة؟ عط لعمتقامت 116 
لأء؟ كد غمبوع8 مذ وععهقل عترماعلاه؟ 01 دعم 
رللقدهةتلهض عتعه تغط معطه لهة #امط 25 
02 عام عط لعمتارعلمن مكلة ع8 .لعسمقيعم 
عطا عمتمتةمتقم مذ ومنامع' لهممتخدا< عطأا 
86 غقط) مذ كدمةتلدن عترماءلاه؟ ممقتام رو 


كاذ لمة أنه كتطة غ0 عتتضقه لوتعمعع ع1 
ع5 مق كانه عندسء3020 عمس مه دعستجدعم 
:135 15 01 لودع تل عطا سم لعستائكة 
هآ بعاع رعلده امع ,وعلتادعا روومتملدم لله 
لط 0عء10كقمم عنقه8 كامة علآ0؟ رأققم عط 
عصهدد عذمطا اعلا .عنامتيعلهز 5 5عتسسعلهع2 
هه ععقام عل«تاعسناكتل هه كأعطا عتقط كأرم 
بأتة 06 متفدرمل عامطى عط هذ عممعوعوم 
5 0ع5ع10ودم ه56 10 عق تزعط) رع ومع1402 
.كأقة عتطع2220 105 205 رأمكمة 01 م5050 8 
ترط لعءسلع0 كدمنكاعدم عط ده عمتل1نج8 
هة 2062001نا فتصلة5 2202 ,لإللطة قط 
ا انالك 
تإلكنند عط أه لمعن عط عمامقطمسء م لمعل 
-مبروظ عط مذ دءعطادعة اتمنامسة لوعنع؟ 0مة 
.كمممعك علا0؟ قصل 


تإلنة تمدعنا 2 معصرمه ,كنطا ممتوملاه5 
لام" نرمء ترم ده ععدنمك؟ 0ة؟ [علطى نزط 
ونع 107( اووس سرلا «م] عملا307 4 ده 5ملما 
-طهنوع 0غ طعنامة عط طاعتط؟ مذ ركعاجماى ع/ا10 
وممعتئم ودومط) 5ه ععمقتومسا عط لكلا 
عط نز لعنععاوعه ههه! طقنامطا دعت رفعلة؟ 
قت تمطاناة غط]' .5ع #اعمستعطا مممعلقم 
200 عمممند8 مغ نزهال تغط مهناك ترعط ارمط 
ترط معتكخ ددم لع2اع؟ دقعم تعطأ0 اتن 
ه سقط عمج 5رعمم لقتدمامه تتعاوعا 
راوع رومع مدع معلهما؟ ممتلاتصر 4ه معامميو 
عه غعة عط طعفعمء مغ لامع مه لعاتمصمه 
7 ممعنوة !ا عطا هذ عمتااء)[ماة 

نم ذه كاجرعا نتاعم تأضعوعرم تإكنااة 166 
2006 ما ءأطهعم منمز لعغقامههن عله مده 
5351 عط مذ 5ه طاعتطه ععلمامومعم عط 
ممع مط معنت 4 برمقم برط 0ع فاكمقن 
أعصهع! تولمولده نمدم بلاع8 قط هذ لعاذع عام 
الإمواع؟ ا18 


جه وموعتكة عط لعنمعتلمز ترلتذة ع1 
عه غم عط 02 كمتوعه عط غ0 كدملأقسدام 


“م1 


عط نط «لامطك غمعرعامذ عط متطغك/لا 
رقا عتماعطاه؟ لعطفتاطناممن عطنهة لممسمز 
عممللآاه" صمتاءء5 عط مذ 5عهع2000م غ1 
77021 عذلم1ء22 3212م كاعم 2 ”قاجء1 
-16 1835 طعتط77 “كروي كثمالاماة -اه 004" 
ععى اعلطم برط 260:مممة لمة لع20م 
ا 

5 تصنطة10 تإصقاع .22 وعصرمء معط1" 
75 711104علا !1717 1116 0710 +1متلوء 0" 
عأ10 عزن كم هنامارط عنختهءن) اتوجيلا وارقاع 4 
علأعطاقعة3 عط وععاممع طعتطللآ ,عمجم 
.قاقة علآ0؟ مذ واللتادعى1 01 وعع2نامة 

26 علأوأعستهم عط دده لعمدط 15 نق0نانة ع1" 
5 10111 هذ 8608نم 4ه ؤوعءمهم عطا 
تقمة) مذ 0ع2ع510دممء 7235ا2 عط غ20 للتامطة 
ركههاتنسقعل عغساهو6ة سه وسعل؟ لدسام 1ه 
عط هذ لع062زكدهمء رعطغهء أ للنامطة غ1 غباط 
غ35 016 90:15 عمدمة أقطا 120 عط ؤه غطعنا 
عط 05 كصماكل؟ كمسل تعتلما لهصمكتعم أعملزعر 
1021م 636 كدملول؟ عومط) كز غ1 .355 
عناوتهنا لسة ممتأوعكه علادتامة عالتأعمناوتل 
أكتاقة عط 24 كمدعم نط1 .5أسمعمرء تعتطعة 
لطم ه250 01 ع5]38 عط سدم 0ع5كهم 
205 لسة وممعع0 منهذ دءم رامع 2ع )5 عتأقدام 
.طم عنأورمطهاء 

'0نأة عط رطعةهمم3 كتط) عمتنادكنام مآ 
طاغهط 01 2661065 أمععع قال عط وعمتامعلسن 
1 لمع تعاقتطممكمنا 1هههتل3 
5 670165510 315116 013)116همة 320 
56 .721165 عتأعطاوء3 01 ممتاوعنان عط 
سعط 102 ووسمتصدعمم أمعمء لقتل عتقط دعسل 
١‏ .02162 3020 2ه 01 قتصرة مز 

5 تاقث اأعلطكة 2تصلةد .1041م ,أرعل1 
كمعتاء اكع 4 واتنائمم عأأه*1 “زه ءوسمع[ة' عطا 
خنطا عستراجعلهت] . *"مابف نه معن رعسناترد هلة 714ه 
غ25 علآه10 أقطا غ120 عط كذ عرعط) تإلنؤد 
.5ع [ناعه؟ عكتاوعقن 5ازاعن50 وعتأمقطمصء 


184 


مخضا مععلة فقط طعتط ا ,رممءة عط 01 أمعمر 
اع كك أطعوع1م غ18 ممناهرء1510م 
05 سقام 5دماءة5 عط 0غ لاء8 25 لعررعقع ع2 
ا 5أأ نإ غتاه لعتصعةه ء6 10 دعا اناعم 

.أمرع8 علأكاناه 0ه هذ ومنامعا 


تصتطة1ط8 .102 نإط تإلنذة 8 أءاعم 5عمرمه 16 
|0 6ع مع 1ط امتناوماام)" ده سقانقطد 
تلعتط *”,نقلماة عتاكتمع متا ذه :ومع برمرط عزامي] 
-منرو8 5ه كدمناءء1ام غمعمع تل ده دعدتءه1 
-نة1 ,1122015 لعتمطف ,عا روطء09:م ضهنا 
علتطللآ .ؤتعطايهة عط لمة ,5امتعومط ذبنو 
3 01100131 'لتاصعل1 10 وسمكاععة 
أنه عط ر,قصملاءع1[مء عومط) طونامعطا 
-161م1 اعنام 100 امامطاته كارع لع تزلهمة 
'[0108ططتاء عط طكتاطماوء 15 25 50 مملاماعءم 
هم 501 طعموءة صز ,0:05 لدتدتوه1امء 1ه 
لمعتومقك دعم ماعط دعتاتمماتسةة مه دعتأشتامع 
025 'إللهمة ع8 عتطوعة لدتنوملامى مه 
05 20112 معك[0م5 عطأ 184 دو زوكن اعصمى عط 16 
سدم لعمم1ء9ع06 كقط (لدتومامء) عتطوجم 
-0110ء عط 35 (لمعلومقك) صره؟ سمغت عط 
لمعزوقةك عط عهنن 10 8360 عناعدهغ 1دأتاو 
لمع0 115 10 قتصتةتاكمهه علاكتناومنا أعتراد 
كذ .كه0نلهمء وستكنا ممه دعق لناعة؟ ادنوسنا 
أناط ركطعتاة 0غ 160 امعسع مس2 منط الدع رج 
0 عط مععساع6 وععرعرع ]011 ,عاط لوءعنامم 
115١‏ 


]0 اااعلاع2 2 زط لععنل0عاهز 5ذ تزلينة عط 

0 5610 خنطا مذ دع0 د28 لمد لزعل" متمارعه 
إفارك ,لإلنتاة قنطا 4ه لمعن عط بكتموعك 6 قة 
عط 10 عاعوط 5عمع عتاذكذ عطا غقط) تتمطة 
]19 سآ .وعتلتة عتاكمومنا أه قععداة أوعتاتدء 
-عنعه1مصطراء اأمعناتدء عط صو لعمماعتع0 غ1 
عمق تزآءاأقمعاء عرعر اعتط؟ 65للننة 21 
عأطهمة عتنام طكتدومةاكتل م10 عله مذ غيه 
.085 موأع01؟ لمه لع2طوومتك جرم 205مى 


.اع 500 

لمعتم زا 2 كة جاع500 مقتام روط عط ومعلة1" 
671 615 201نا 10125110 ونخقمة1 رأعل120 
-دهه0 غطا لعتعاعل عكأقط طعتطه 5رماعم1 
غ16 رعو ةأشعط لمكتطلنه كاذ 01 «ملنمأسعمر 
أ عمتامعوء ومع تكله لمة ومتترماكتل عمملة 
قصأة] .نعصطنا مرعل0م مأ معازه 100 عدممر 
أدتاعة عاكدعض عنمل كلاه؟ عا لزمط لعمتمامي 
وذ عط طعتط؟ 5مغه22 عومطا طاتى دعام ممع 
وعتأمكة عط 80315 غ852 لمة ركه ععتدج نزللن1 
عط عمتارعلصن 0غ دعاععة 183661 عط رمنة 6 10 
غ20 عتنطهرة)11 1012لا عطا ذز غ1 غهطا غ120 
-00250 2260085 عط قأمعمع ىمع )هط رعواء 
الإكتوعاما لسة وأتمنا 15 كمتوأستهم رعممء 
.عوط لعاعمع؟ تإلكسهأعدف غز 0 دوستمط 200 
عاك ققط ,2019967 رعتدط همعن[ ولط1 
0128لا تاقصلم 05 1168115 01 أل مط عط علصا 
«كتاع همه غه1016؟ تإأعمتسمقالة هه تأعناطه صمت 
ل إأتامء 15 عمتصسمعلصن 8010 )1 غ82 ممزد 
161761 ]105 ماعط 01 دعو شهل عط مذ غ1 غنام 
-لهسنوتده ع1[ممعم 0 لتتنوع 522 عط وماءظ 
-قلتناونا عنومعطتاعل أمستدمة تامعل1 مه تركذ 
10 علخ 1ءمطا كذ غ1 رمملأممتستاء لمة دمن 
15 عتمم معع7 300 غذ 10 ممتامع 2 عرمم نزم 
اك انالك اللننينا 

01 عط ؟0 تإتدوعء كتصمة 305 عط 0 
03 -81 أعلطخ ,رمناه] ععمدط7آ عترمكلاه1 
-566 عط 108 وعتاتلتطةوممقع1 كذ 8:0 رطقل 
مذذعلءاء2: كاتث ادعزون1 لمة عرمعلاه1 ,0 ع0 
عط أقط غ280 عط مه لعقةط ؤز عاعتاعة قلطا 
-10م 2111165101 5ممموع؟ تشفط وتدعط رماعع5 
علأكاناه لمة مذ عتاطدم 0دمءط عط عمتلتر 
205 لمة لممكآنه ؟ه 15ئهد آله طغت؟ أمبرع8 
5 م2001 26605 ]1 رقناط1' .5عم معد 
0 ممم1ء067 ل0هة 


عطا 5وعلوع1 جعالر عطا راععموع2 ولط هآ 
-م069610 عتأماعة لصة 06 أوكاممتسلة 5ه هذام 


عتاكتاعة لمة تمدرعانا كط 35 1ا6؟ 25 ؤلوء10 
10م 


متقاوءة 16 كداءهة تزلنذة أمووعرم عط" 
-قلط معمجاءط دعن تمهاتسة لمه دععمعمع ل 
حمتعءط نزإلتقء عط ععمذ ترومامط ؤس لصة 7ه 
ع1 .008 أناهنا عممعكة قلطا 01 كوستم 
0 00011608 كنا0ليع5 3 كل رك أ 35 ,لم8 
-00010طاع2 لدعترمأوتط ؤه أمعسمماءعوع0 عط 
-50010 04 2610 عط مز برلتلدهاههم ,زع 
4 15 مط ,رتعاترى عط .دعتليةة أمعتماولط 
80210 طوعة عط هذ لاعة ونطا مذ تععممام 
«ققء125 01 0نامع ]2 عط عتمتتل 10 غطعنامد 
0 5عألنةة عترملكلام؟ ؤه معتة عط مذ ورعء 
]0 لسنامموعاعةط لدعترماوتط عط ؤه لععط ععلة) 
4 ل4ع1مغتدمطم عط م دعمنزا عتأكلاية عطا 
5 

* # * 

ااام“ 'لتطاوتمطكآ امعد :10 حم 
-0(71ن) أهسء نخدلا “زه مول 16[ 4210 عتنائه مشا 
أهلمم متمارعء 2 هه لع5ةط 5اغز , 11711011011 
40 1885 طعتط 8 تتنالومممرزة عط) غ2 لعذ5نهر 
-3 اسمن ]0 تإأع50 مونتامبرع8 عط نز 
لاط 0ع3620 0هة ,امعسصسمماء 128 10 دملا 
ة طنت؟ ,دمقءء5 0218500] أمدمندلة عطا 
0 تدمع 2:0 مقتام رع 8 نه عله أناطره؟ 10 لزعل 
05 علمعء1 0110لا عط 2ه ولهمع عط عمتلدعر 
.مع لم ماع12 اومان 

مط 15 0065002 مذ علناووز ع1" 
05 وعءكنامعل1 لدتطانه لمنلتكتلمذ عط 
-تاكتطمه5 04 همأدب تل ع1" ,وعاممعم 0110*5 
-111635نا تمه 01 226325 7200682 0هة 03160 
بمملونة عط لع217:2غهه تزأومتمدععهن فقط مملا 
وء نامعل طعية 01 صمناةسمتستاء عط معرع 0مة 
بلمكنطانه 04 عقهةء جه نز لععدامعءم ع6 م1 
أمهرع أعنا وعنالة؟؟ عستامعى لهة لدعناه كقطع 
عط معلاء 02 ,أه دعنالة؟ 0هة عسسطآتت عط 10 
عستمماءاع0 . عط)ا 08 وعموم,م 02[1م5 


و1 


11515 1551 


15 ع20هعنعممن) هذ أناه 1065م عناوول كلط1" 
م أكذ +10 أترعاا ]0 لعدحث ع5)21 عطا 04 امعسمعكده0 
و1600 ها رأكتاقة جععهمام أمععع عط ,كتتعطد سحادد اعلطمف 
لسعم ليه عدرع الل ممه عاتكتاويء براطتعمنة كنط 2ه صمت 
لتامتاط -لى ...عاء ,12720101 عأ00 3220 عمممع212 ركع متاسلةم 
قلطا 0 علق لداعءمة 2 لعتدعتلع0 تزآكداه وعم 220 متطمقطد ام 
.15317 الممة 5غ80 كلط هه غعندلمهم علاكتامة عكتاعساوتل 


5 نالطك ندع035 .5015م دعطدم ع2 

طعتطات ,*«ماعزام1 0ه ماكز ارعءساء 8 “ 
5 ,لإامغقلط مععواء0 ممتاداء؟ عطا وعددناءدتل 
ممه ,ص60 1لهعا عترهاءل[ه؟ عط 0ه ,عممعهة 8 
-هقاع؟ 3 طعناة 02 5ممتكمع ملل عط وعنمنوسلاذ 
رم سمط 5ه لدمغولط طئنامطاكلق .متطقصمل 
لعممط1ء7ع0 0قة ,تزع ه[مطائزس 2ه طأسرهن؟ا عط 
,لالأصعمع؟ لنأهنا منا ركمقصماقتط رغ طغزه عدسملح 
015 ع70نام؟ 2 35 عناماعلآا0ة عونا مغ لعستهلدتل 
ستدع م28 عطا طغك/لا .عو لعا مها لمعترماوتط 


هذ وعتلنمة لوع1:ماوقط 01 510 عطا هذ ووعمع 20م ' 


ولاآناكاعء أمعوع1م عط 06 جعلدءع0 عغة1 عط 
1ه قعمل لاه ده لعكنهم: متتقط وعاءجمعوع2 
0 أمطع 26 هه هذ 5م15 اتلد لعاتعطمز 
قلط 01 للاعأامم عط متطغلز مهد لمم أومعلمنا 


كقط أععلاع؟ اعنطز رعستصانه همه عكئا لمعمو 
0 731065 تنام أكقطع روع 1316م ,615025 
كما 


8نم ده تصلط عغةأنمجه00 عر حم 
-آلث اسنتصناط حلت ,1217/20 5نا0أعتأوع1م 2 لأعناذة 
أقعم066 تغط 5وعتتمدء إلتتصدة 580125 
علالخوعت7 لقة عاأطقططة؟؟ ولط 01؟ ممتأواعع مم2 
ععسصل تملع لوعللمتعم علطا مغ مصم تباط جم 
5 1321035 هل ععمةتدعممة أكدلة كاز 

وألقسهةن) 5289826 1ن كمعمه عناووا كلط1' 
014 30195 عترماءزاهط 0 كاءء مكل عاكلا 4م" 
01 تهعمتاععمة فاأطعدعمم اعتطبن ,'*كلوسصده 14 
-ع5 لصة لعئاء00116 كقط عط طعتطنا رووصمة 
ع31اكتاللا 10 35 50 روتوعنز 30 2ز6اه 001040 
ع8 .وعهه؟ علا0؟ ممتامرع8 02 ومرعغدم عط 
ع1889ئةم 2 طغتر تإليذة حلط لع ناعمم6 
0 3 ,*تقلتتاه5 لمة طمسلدك“* ,ممم 
وعتامتطا غقطا ,أمنروظ مامه علط 2ه عامصدعء 
14 ل0صة 0غ مدعل ل[غط كعدلة7 01 213286 
.طقيكة تزتعرء نزم 01 


خ # * 
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دينار , المغرب ٠١‏ درهم , اليمن ٠١‏ ريال , ليبيا 1,1٠١‏ دينار , الدوحة 4 ريال , الامارات / درهم , غزة 
القدس ١١5‏ سنت , سلطنة عمان ريال واحد . 


© الاشتراكات من الداخل : 
عن سنة ( 4 أعداد ) أربعة جنيهات ٠‏ ومصاريف البريد 4٠‏ قرش وترسل الاشتراكات بحوالة بريدية 
حكومية أى شيك باسم الهيئة المصرية العامة للكتاب . 


© الاشتراكات من الخارج : 
عن سنة ( ؛ اعداد ) 5,6 دولار للافراد ٠‏ 14.4 دولارا للهيئات مضافا إليها مصاريف البريد البلاد 
العربية ؛ دولار وأمريكا وأورويا ١١‏ دولارا . 


- © المراسلات : 
مجلة الفنون الشعبية * الهيئة المصرية العامة للكتاب * كورنيش النيل # رملة بولاق . 
(*) القاهرة تليفين الالادلالا, ١٠50/الا,‏ 
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أسّسها ورأس تحربرها فق ماير وكةا 
الأاممائاذ الدكنؤرع بد الحميد يوس 


رمي التحردر: 

|.د. أجمدعىمبسى 
مدسرالحريير: 

| صفو ت كمال 
مله التحريز: ' 
ا.ه.حكزالشاى 
١.ه‏ 5 يتمكةالخوف 
.١‏ عبد الحَميدحواسش 
1. فاروق خورشيد 
١‏ . د.ماجدة صتالح 
|.د.بحيبدالجوهرى 
|.د.محمدمججوبٌ. 
|. د. محتمووذهتى . 
أ د . نبيلة ابراهكم 


فهرسي 


الموضوع 

© هذا العدد .... 

© الميتافولطور والنقد الادبى الشفاهى 

7 تاليف': آلان دندس : 
ترجمة : على 'عفيفي 

© المفاهيم الثقافية. التاريخية ودورها إل ن 
الرمز التشكيلى الشعبى 
..د. هانى إبراهيم جاب 


© المعتقدات والخرافات الشعبية © الرسوم التوضيحية : 
ال الدراسات الفولكظورية طال إهماله 
تاليف : ويلا د . هائد محيد قطب 
ترجمة : أحمد صليحة 

© الانشاد الدينى عند المنشد الشعبى ‏ 

مصادر الرواية وفنون الاداء 
معيك متاق 

© التحاور الفنى مع التراث 
د. تبيلة إبراهيم 

© افراح الختان إل اليمن ‏ دراسة بق 

الادب الشعبى اليمنى . 
د. طلعت عبد العزيذ آبى العزم 


العدد : 47 يلير مارس 1144 


© الصون الفوترغرافية : 


د. طلعت عبد العزيز ابو العزم 
د. محمد على المكلوى 
محمد فتهى الستوبى 
عبد العزيز رفعت نادية السنوسسي 
© صفحات من كتاب الشرق القديم ‏ د. هائى إبراهيم جابر 
جلجامش وحلم الخلود ارس 
حمدى أبى كيلة 
© من فولكلور الواحات ‏ بالقادس 
وليس بالارز بلبن نكون عاشوراء 
عبد الوهاب حثفى © صورتا الفلاف : 
© المقرونة آلة موسيقية بدوية 
مصرية عربية .... 
محمد فتحى السنوس 
© جولة الفئون الشعبية : 
صناعة الاقفاص لل الريف الممسرى 
تهقيق مصور 111111110111101 
د. على محمد المكاوى 


من الرسوم ,الجدارية الشعبية 
إلى مناسبة الجيج ١‏ 


نادية السنوس 


وداعا..... 


سليمان جميل 


وهذا العدد ماثل للطبع ؛ رحل عن عالمنا فجاة الفنان الكبير والعالم الجليل الاستاذ / سليمان جميل ؛ مدير عام الفرقة 
القومية للموسيقى الشعبية , مخلفا وراءه قدرا هائلاً من الفجيعة والفراغ ؛ سوف يدرك القارئء حجمه عندما يطلع ‏ داخل 
هذا العدد ‏ على وقائع الندوة التى أقامها قطاع الفنون الشعبية » ضمن سلسلة ندوات ٠‏ لقاء الفنون » تحت عنوان « الفرقة 
القومية للموسيقى الشعبية » . 

والاستاذ / سليمان جميل ‏ رحمه الله فولكلورى اصيل , له العديد من المؤلفات والابحاث العلمية فل مجال الموسيقى 
الشعبية ٠‏ وتزخر مكتبته الصوتية بكم كبير من التسجيلات الميدانية الحية لهذه الموسيقى . وهو أول من حاضر بالمعهد العالى 
للفنون الشعبية فى هذا المجال ٠‏ وأول من أنشأ فرق الآلات الشعبية بالثقافة الجماهيرية ( سابقا ) .. الهيئة العامة لقصور 
الثقافة ( حاليا ) . 

وقد استلهم سليمان جميل موسيقانا الشعبية فى اعماله الموسيقية عن إدراك ووعى كامل بأهميتها , وساهم فى التعريف 
بها فى المحافل الدولية ‏ العلمية والثقافية , عندما كان يعمل مستشارا ثقافيا لمصر ل النمسا , وتقديزا لجهوده منحته 
الدولة » عن جدارة واستحقاق , وسام العلوم والفنون من الدرجة الأولى . 

واسرة تخرير المجلة » إن تشعر ببالغ الامى والحزن لرحيل هذا الفنان الكبير » وبفداحة. الخسارة التى يمثلها فقده , فإئما 
تال الله أن يتغمده برحمته » وأن يجزيه خيرا بما قدم لبلاده من جهد لم يكن يرجو به إلا وجهه .. رحم الله سليمان جميل 
وأسكنه فسيح جناته . 


الهيئة ا مصرية العامة للكتاب 


كورئنيش النيل بولاق - القاهرة [![1 تلكس حيبو 97917 ب القاهرة ‏ 
١‏ ات حمء هلالا 


© © تقدة؛ عيئة الكتاب خدماتهسا-فى دجال الثقافة باشكال عديدة فالى جانب 
مكتباتها . العامة العامرة بالكتب والمفتوحة «جانا أمام الجماهير لاطلاع والبحث فهى 
تقدم الكتاب بارخص الأسبعار مع العديد بن السلاسل واكجلات 


رس تيتا ااام اتات سس ٠‏ 
تببسي ط العلوم الل الخاق 0 2 .6 
. © قضصرعالية - نث ه 
9 2 ,4 دراسات ادبية © 
© أدب الرحلات | مر 


© ادب أكتور | سا 


الدب العر بي المعاصر' ااانه بإصسه | 
الفيئة المصربة العامة للكتاب _ 


© وتصصبر الهيثة المصرية العامة المكتاب شهزيا مجلتى القاهرة وابداع ٠‏ 
© وتصصخر كل ثلالثة اشببهر الجلات الآنية : 


فصول ب اكسرح ل عالم الكتاب ب علم التفس ب الفنسون الشسعبية ب العلم 
والحيساة ٠‏ ' ا 1 


درن مجلس الادارة 
050 سمي سرحان 


٠ 
العلى مسد‎ ا١لده‎ 12/222222: 


تعاود مجلة الفنون الشعبية , اعتبارا من هذا العدد ؛ إتصالها ‏ عن طريق الترجمة ‏ بالدراسات والابحاث الفواكلورية 
الاوربية . النظرية والتطبيقية ‏ ذات الرصانة العلمية المتميزة . وهى بهذه المعاودة لا تهدف فقط إلى إتاحة هذه الدراسات 
للباحثين الذين لا يجيدون الإتصال بها فق لغاتها الاصلية ؛ أو الذين لا يتيسر لهم أمر الحصول عليها ؛ بل وتهدف كذلك إلى 
إثراء الدرس الفولكلورى بوجه عام ؛ تأسيسا على أن التطور العلمى ؛ فى أى مجال من المجالات ؛ ما هى إلا نتيجة للجهود 
المتصلة للعديد من العلماء فى حقب زمنية مختلفة . 
' تستهل المجلة عددها هذا بدراسة لعالم الفولككور الأمريكى « آلان دئدس » عنوانها : ٠‏ اثيتافولككور والنقد الأدبى 
الشفاهى » . وفيها يعنى دندس بتوضيح شرورة أن يحاول الفولكلوريون ٠‏ وبصورة نشطة ؛ استئباط معنى الفولكلور من 
الناس ٠‏ وكيفية هذا الاستنباط . فلقد كان الاهتمام بالنصوص الفولكلورية , مع حد أدنى من المعلومات المتعلقة بمكان جمهها 
وتاريخ تسجيلها , كافيا للإجابة على أنواع الاسئلة النظرية والمنهجية الثى كان يطرحها علماء فوإكلور القرن التاسع عشر 
بغرض إعادة بناء الماضى تاريخيا ؛ إذ كان ينظر إلى الفولكلور فى ذلك الحين على أنه شظايا الماضى الثى تعكسه وتبقيه حيا » 
لكن مع زيادة العمل فى حقل الاثنوجرافيا أصبح واضحا أن الفولكلور يعكس الحاضر ايضا بقدر ما يعكس الماضى , ٠‏ ومن ثم 
جاء الاهتمام بضرورة جمع السياق الذى تروى فيه. النصوص الفولكلورية . 
ولقد بلغت الدعوة إلى الاهتمام بجمع السياق الفولكلورى حدا بدا غنده الفولكلور باعتباره شظايا أيضا ؛ لكن ليس شظايا 
الماضى , بل شظايا الحاضر . وحجب هذا جزئيا الاهتمام بجمع الدلالة أو الدلالات الفواكلورية ؛ بعد أن تبين أنه لا يمكن 
دائما تخمين معنى أي معانى الفولكلور من السياق . 
هكذا يمهد « دندس » سبيل الدخول إلى موضوعه » ؛ ويقترح بهذا الصدد استخدام مصطلع ‏ التقد الآدبى' الششافي » 
.كاصطلاح مساعد لتحصيل هذا المعنى . فكما أن هناك ل النقد الادبى تاويلات مختلفة للعمل الادبى المكتوب , هناك أيضا 
لكل مادة فولكلورية نقد أدبى شفاهى متنوع » » وأحد معبادر هذا النقد هى الفواكلور نفسه ؛ إذ يوجد عدد محدود من 
التعبيرات الفولكلورية على الفواكلور يمكننا أن نستخرج النقد الآدبى الشفاهى من نصوصها , وهذه التعبيرات الفولكلورية 
هى ما يسميها « دندس » ب « الميتافواككلور » ؛ أى الفولكلور الشارح . 0 


بالإضافة إلى هذا المصدر يحدد « دندس » مصدرا آخر للنقد الأدبى الشفاهى ‏ أكثر صراحة ووضوحا من المصدر 

.- السابق: .وه إلتعليقات: التفسيرية ائ الجانبية المنتجة بواسطة الرواة أثناء قصهم لحكايات أ:غنائهم لاغان ؛ لكنه يرى أن 
هذين المصدرين ليسا كافيين تماما لإنجاز نقد أدبى شفاهى مكتمل ومفيد , ولذا يتعين على جامع الفولكلور اللجوه إلى 
إجراءات ووسائل أخرى ؛ صارمة ومنظمة ( يذكرها دندس ) , لاستنباط النقد الشفاهى من الرواة ومن الجمهور . كما يرى 
ضرورة الاستمرار وتكرار المحاولات فى هذا الصدد , لان تفسيرات النصوص . على الارجح ؛ هى التى تتبدل من جيل إلى جيل 
بأكثر مما تتببل النصوص نفسها ؛ فالهدف المستقبلى من جمع الفولكلور يجب أن يركز على جمع السياق الذى تؤدى فيه 
المادة الفولكلورية , بنفس درجة تركيزه على جمع المادة نفسها , بالإضافة إلى النقد الشفاهى المصاحب لأداء المادة وسياقها . 


تلى ذلك دراسة الدكتور / هانى إبراهيم جابر عن ٠‏ المفاهيم الثقافية التاريخية ودورها فى نشوء الرمز التشكيق 
الشعبى » . وفيها ينطلق الدكتور هانى جابر من مقولة محققة مفادها أن الرمز بطبيعته يقبل التراكم والتكيف الثقالى ل 
عملية تفاعله مع التطور الحضارى على مر العصور , وبذلك ينم الرمز محتشدا بالتراكمات الدالة ‏ التى تستقر فى وجدان 
اعضاء الجماعة لفترات طويلة , ويتم التعبير عنها بوعى , أو بغير وعى , فى الأعمال الفنية الشعبية . 

وباتجاه هذه المقولة ذاتها يقوم الدكتور / هانى جابر بتحليل بعض اعمال الفنانين التشكيلين مقارنا بين. الرمزية فيها 
والرموز الشعبية ٠‏ ليوقفنا بذلك على النمى المصاحب للرمز خلال رحلته التاريخية . 


يلى ذلك دراسة عالم الفولكلور الأمريكى « ويلائد د. هائد » , وعنوانها : « المعتقدات والخرافات الشعبية .. مبدان 
هام إل الدراسات الفولكلورية طال إهماله » . ويركز « هاند » فى هذه الدراسة ‏ بشكل تقييمى إلى حد كبير على 
الدراسات والمجموعات التى أعدت ف أوروبا وأمريكا . وبخاصة الولايات المتحدة , فى هذا الميدان . 

ولا يرمى « هاند » قَ المقام الأول . كما يقول ‏ إلى أن تكون دراسته مسحا للدراسات التى اجريت على المعتقدات 
والخرافات الشعبية , بل إن الهدف منها هى تحديد مجالات الدراسة التى تنتظر الباحث أن يطرقها , سواء فى أوروبا أو 
الولايات المتحدة . 

ولا يكتفى « هاند » بتحديد هذه المجالات فحسب ٠‏ بل ويخص المجالات المندرسة منها بذكر المصادر والوثائق التى تفيد لي 
دراستها , كما يحدد أنواع النقص المعيب التى تنطوى عليها هذه المصادر , مثل خلوها ‏ بوجه عام من أية معلومات عن 
درجة الاعتفاد فى خرافة ما » وخلوها من اية إشارات واضحة تجعلنا نحدس' أن نفس هذه المعتقدات كانت أدوات تدعم,. 
المجتمع. وتبرر وجوده , كما أنها لا ترسم خلفية تدعم فكرة وجود رقابة اجتماعية على الاشخاص الذين يعتنقون هذه 
المعتقدات . وواضح أن هذا النقص الذى تنطوى عليه المصادر هو من الهموم الرئيسية التى يعنى بتحديدها الباحثون فى هذا 
الميدان فى الوقت الحالى . : 


تلى ذلك دراسة محمد عمران عن ١‏ الإنشاد الدينى عند المنشد الشعبى ‏ مصادر الروآية وفئون الاداء ». وهى 
دراسة تتحرى التعريف بالمنشد الدينى الشعبى من خلال مادته الفنية ‏ الموسيقية والشعرية , والخصائص الميزة لهذه 
المادة , بعد أن إدت كثرة الموضوعات الموسيقية ذات الصلة بالناخية الدينية إلى إختلاف.الآراء حول وضع هذا المنشد » 
وحول تحديد الإطار الذى يضم موضوعاته . 1 

ويتقدم الاستاذ / محمد عمران فق دراسته بسبيل هذا الهدف على ثلاثة مستويات : طريقة الاداء , الادوات والآلات 
الموسيقية المؤدى , كاشفا من خلال هذه المستويات الثلاثة , وما يتصل بها من تقنيات ومحفوظ شعرى وموسيقى ونشأة 
وغير ذلك ؛ عن حجم وعوامل التغير والثبات فى مجال الإنشاد الدينى بوجه عام.؛ وبتك الدرجة: التئ تسمع لنا بالتعرف ‏ عن 
قرب على المنشد الدينى الشعبى « الصييت » خلال المراحل التى مر بها الإنشاد بي المنشد التقليدى'القديم , والمنشد ' 
الجديد / المعاص . ١‏ 


ومن « التحاور الغنى مع التراث » تجىء دراسة الاستاذة الدكتورة / نبيلة إبزاهيم موضحة لابعاد هذا التحاور فى" 


إحدى القصص القصيرة للكاتب سعيد الكفراوى , والتى تضمنتها مجموعته القصصية « سثر العورة » , وعنوانها « الجمل 
باعيد المولى الجمل » . 

والدكتورة نبيلة بهذا الصدد تمارس تحليلها للقصة على عدة مستويات : علاقة الحلم بالواقع ‏ تداخل الاصوات فى 
القص ‏ لغة القص . مؤكدة ف نهاية تحليلها على أن الكاتب سعيد الكفراوى قد نجح فى قصته مرتين : مرة عندما جعلنا 
نعيش ف قلب الموروث الشعبى بأبعاده الاسطورية والدينية » وأخرى عندما حقق الهدف البعيد من التناص ؛ وهى تحريك 


النص الشعبى إلى أبعد من حدوده الشعبية بهدف تحميله دلالة جديدة » وإن كانت هذه الدلالة تحمل ضمنيا خلق موقف ' 


جدلى مع المعتقد الشعبى ينتهى إلى معارضته . 


كما يقدم لنا الدكتور / طلعت عبد العزيز ابو العزم دراسة فق الادب الشعبى البمنى من خلال إحتفالية الختان ى 
هذا القطر الشقيق . وقد جمع الباحث مادة بحثه خلال مدة إعارته لجامعة صنعاء , فى الفترة من 1148 -- 1941 م م 
حيث اتيحت له فرصة الاحتكاك بالوجدان الشعبى اليعنى لاربع سنوات متصلة , فجاءت دراسته معبرة بصدق عن هذا 
الوجدان , إن هى لا تعنى فقط بالادب الشعبى المرتبط بظاهرة الختان . موضوع دراسته ٠‏ بل تعنى أيضا برصد عناصرها 
ووصفها وتحليلها . ومن ثم إلقاء الضوء علبها بالقدر الذى يتيح إطلالة مثرية على العالم الروحى للإنسان اليمني . 


ومن « التعبير الحركى الشعبى وعلاقته بالفنون الشعبية الأخرى » ٠‏ باعتبار أن التعبير بالحركة لغة تتشابه مع لغة 
الحديث ف أن لها بناءها وإسهاماتها فى أنساق الاتصال المختلفة , تجىء دراسة الاستاذ الدكتور / فاروق احمد مصطفى , 
مشيرة إلى دور الانثروبولوجيا فى هذا المجال ؛ وإلى اهمية التعبير بالحركة كما كشفت عنها دراسة بول سبنسر ١‏ المجتمع 
والتعبير الحركى » , وإلى تفسير بعض حركات الجسم , ووظيفة التعبير الحركى وعلاقته بالتراث » والعوامل المؤثرة على 
التعبير بالمركة . كما تتعرض الدراسة بالوصف والتحليل لبعض أشكل التعبير بالحركة « الرقص الشعبى ».فى مجتمع 
العريش . 

ول باب ه نصوص شعبية »بقدم لنا عبد العزيز رفعت حكاية شعبية , هى حكاية « الشاطر محمد » . وقد قام الباحث 
بتدوينها وضبعلها وفقا للمنطوق الصوتى للهجة الراوى الذى سجلها منه . واستكمالاً للفائدة الحق بالحكاية ثبتا 
بمعانى الكلمات التى راى انها قد تستغلق على القارىء غير المتصل بهذه اللهجة . 

بلى ذلك دراسة حمدى ابو كيلة «١‏ صفحات من كتاب الشرق القديم : جلجامش وحلم الخلود » . رهى 
دراسة تعليلية للسلسلة الملحمية السومرية ‏ الاكادية حول جلجامش ؛ يهدف من ورائها صاحبها إلى الكشف عن أن مقولة 
التمائل أو التناض بين حضارتى وادى النيل ( مصر القديمة ) ووادى الرافدين ( العراق القديم ) تحتاج إلى إعادة نظر ؛ ذلك ,. 
لان أوجه التباين أو الاختلاف ‏ كما يذهب صاحب الدراسة ‏ بين الحضارتين » رغم تزامنهما , تفوق أوجه الشبه أو 
ا أبى كيلة أن ذلك التباين يتجلى فى صور عديدة , لكن ما يعنيه منها هو ذلك الاختلاف الجوهرى فل نظرة 
الآداب والأساطير الفرعونية إلى مفهوم البطولة ‏ والصفات التى يغلب أن يتحلى بها البطل قبل أن يتسنم مكانته المتميزة فى 
سياق القص , إذا ما قورنت هذه النظرة بما يقابلها فى آداب واساطير العراق القديم . 1 

ولعل مما له دلالته لى هذا الاتجاه الدراسة التى يقدمها عبد الوهاب حنذفى عن احتفالية عاشوراء لى منطقة « موط » 
بالواحات الداخلة , ومنوانها : « بالقادس وليس بالارز بلين تكون عاشوراء » . 

وهى دراسة تتحرى رصد الممارسة الشعبية لهذه الإحتفالية فى المنطقة المذكورة , كاشفة عن أوجه التماثل والاختلاف فيما 
بينها وبين الممارسات الشعبية لذات الإحتفالية فى دلتا وصعيد مصر ؛ وبالشكل الذى يلقى الضوء على العوامل والاسباب وراء 
هذا التمائل أو الاختلاف . 


وعن « المقرونة » , كالة من آلات النفغ الموسيقية الشعبية ؛ يحدثنا محمد فتحى النسنوسى عن موقع هذه الآلة من الات 
النفخ ؛ ومن سيب تسميتها بهذا الاسم , وعن الاماكن التى تنتشر فيها , ومسمياتها الشعبية فى هذه الأماكن . كما يقدم لنا 
وصفا دقيقا لاجزائها » وطبقات الصوت التى تعزف عليها , ذأهبا إلى أن هذه الآلة هى آلة بدوية مصر عربية . 


أما : جولة الفنون الشعبية » فى هذا العدد فتحظى بتحقيق فولكلورى مصور عن: ١‏ صناعة الاقفاص ف الريف 
. المصرى » , قام بإعداده الدكتور / على محمد المكلوى , وكذا بعرض مفصل لوقائع ندوة ١‏ الفرقة القومية للموسيقى 
الشعبية » ٠‏ قدمته لنا نادية السنوسى . وهى الندوة التى كان احد فرسانها الفنان الراحل / سبليمان جميل ‏ رحمه الك 
والتى اشرف على تنفيذها قطاع الفنون الشعبية ضمن سلسلة ندواته المتصلة عن المأثون الشعبى . 


وال « مكقبة الفنون الشعبية » يقدم لنا حسن سرور عرضا لكتاب « الشفاهية والكتابية » للعالم الامريكى والترج . 


أونيج » والصادر عن سلسلة ٠‏ عالم المعرفة » التى يرعاها المجلس الوطنى للثقافة والفنون والآداب بالكويت . والكتاب ترجمة 
الدكتور / حسن البنا عز الدين . ومراجعة الدكتور / محمد عصفون. 2 ٠‏ 


المحرر 


ممم 


الليتافولكلور 
والنقد الأدبى الشفاهمى 


تاليف : آلان دندس 
ترجمة : على عفيفى 


إن الافتراض النظرى القائل بأن دور الفولكلور ينحصر فى 
أنه يعكس الماضى ويبقيه حياً , افتراض مُعوّقَ عند دراسة 
الفواكلور فى سياقه . فلو كان الفولكلور حقا هو عكس للماضى 
البعيد ٠‏ فلن يكون هناك مايقلق عند محاولة جمع سياق 
الفولكلور الحالى . إن جامعى الفولكلور الذين يركزون على 
الماضى يميلون إلى رؤية رواته باعتبارهم ناقلين » غير مهمين 
نسبياً , لشظايا أثرية ثمينة ؛ تلك التى ربما تصبح نافعة 
بشكل أساسى من أجل إعادة بناء الماغى تاريخياً . ولإنجاز 
الدراسات التاريخية المقارنة يحتاج المرء فقط إلى الحد 
الادئى من المعلومات المتعلقة بالمكان ويتاريخ التجميع . 
والواضح ان تاريخ التجميع ومكان التسجيل كانا كافيين 
بالنسبة لانواع الاسئلة النظرية والمنهجية التى كان يسألها 
علماء فولكلور القرن التاسع عشر ؛ مثل : « ماذا كان الشكل 
الاصلى للمادة الفولكلورية ٠‏ وماذا كانت العلاقات الوراثية 
بين الاشكال المختلفة أى اقسام هذه المادة؟ء. 


فى القرن العشرين. ومع زيادة العمل فى حقل 
الإثنوجرافيًا ٠‏ اصبح واضحاً على نحو لافت أن: الفولكلور قد 
عكس الحاضر بقدر ما عكس المأضى '؛ وأن وجود سياق يتم 
استخدام الفولكلور فيه , إنما هى أمر مؤّكد وبرغم ذلك » 
فإن العرف السائد: لجمع كل ماه موجود ظل مستمراً ؛ 


فهناك قوائم طويلة من الأمثال تنشر فى دوريات الفولكلور ولا 
يرفق بها شرح عن أى استخدام أو معنى . إن غلمام 
الانثروبولوجى يلحقون باثنوجرافياتهم أجزاء رمزية مكونة 
من حكايات شعبية وأساطير , ولكن مع تعليقات قليلة أو بلا 
تعليقات على الأطلاق عن علاقاتها مع جوائب أشرى من 
الثقافة . إن فلسفة «تجميع الاشياء» هى نفسنها إحياء للايام 
الغابرة للدراسات الفواكلورية ؛ والنصوص الفولكلورية بدرن 
سياقاتها تعد نظائر لعدد كبير من الآلات الموسيقية الغريبة 
التى تزين حوائط متاحف الانثروبولوجى أو المثاحف 
الشعبية أو تزين حوائط البيوت . إن الآلة الموسيقية أصيلة 
مثل النص الفولكلورى 2 ولكن, مجال الآلة, وضيفلها 
ووظيفتها وتعقيدات الأداء نادرأ ماتكون معرولة , 


لقد كان مالينوفسكى «لأة«ومصللة)38» حأذا لل دعرئه 
للاهتمام بالسياق, وقد اشار مرارا ل هقاله المهم سئة 
«الاسطورة فى علم النفس البدائى؛ إلى خطا الاكتفاء 
بتجميع النصوص ؛ وأسماها الفطمْ المشوهة من الحقيقة » 
وهنا تظهر فكرة الفولكلور باعثباره شنظايا ؛ ولكنها ليست 
شظايا الماضى ؛ بل شظايا الحافي . فى إحدى الصياغات 
لاحظ مالينوفسكى : دإن النص بالطبع مهم إلى أبعد حد » 
ولكنه بدون السياق يبقى' جثة هامدة ؛ ( مالينوفسكى 


0 


1١ 4 : 64‏ ) . وقد استمر باسكوم (1104) فى الدعوة 
إلى الاهتمام بالسياق مؤخراً . 

كان اهتمام جولدستين الجدير بالإطراء (1514) بشيراً 
جيداً بمستقبل البحث ف حقل الفولكلور » وذلك فى دليله 
القيم : دليل العاملين ميدانيا فى مجال الفولكلور . لقد 
وضع , على وجه الخصوص » فى قائمته «العمليات 
الفولكلورية» بوصفها جزءا من أجزاء المادة الفولكلورية 
الاساسية التى يجب الحصول عليها من الميدان (ص : 
)١7‏ . وف تطور آخر معاصر فى دراسة السياق الفولكلورى » 
ذُكر أن طرق ووسائل استخدام الفولكلور لها قوالبها التى 
ينبغى الاهتمام بها , مثلها مثل المواد الفولكلورية نفسها . 
إن تعريف قواعد استخدام مادة فولكلورية أو «إثنوجرافية 
قول الفولكلور» , كما أطلق عليها ؛ يُوحى بأنه يمكن إضافة 
«قوانين» الشكل (أولريك) (016) ى «قوانين» التغير (آرنى) 
(526ة) إلى قوانين الاستخدام(') , ذلك ان اكتشاف مثل 
هذه القوانين أى القواعد يفنح منطقة جديدة للبحث 
الفولكلورى . 


إن الاهتمام الحائى بتجميع السياق ؛ من ناحية ثانية » قد 
حجب؛ جزئياً ضرورة الاهتمام أيضا بتجميع دلالة / دلالات 
الفولكلون , ومن هنا فإن علينا ان ننتبه إلى الفرق بين 
الاستخدام والدلالة . إن تجميع السياق ؛ وبصورة أفضل » 
تجميع عدد من السياقات المختلفة للمادة الفولكلورية نفسها 
يساعد بالتاكيد على اكتشاف معنى أو معانى مادة 
فولكلورية . ولكن لايمكن افتراض أن جمع سياق بعينه يعنى 
أننا قد حصلنا على المعنى بصورة آلية . افترض أن عالم 
فولكلور قد جمع المثل اليوروبى* التالى : 
« الكل كالحصان : عندما تكون الحقيقة مفقودة , 
نستخدم مَكْلآ لنجدهاء 9 . 
دعنا نفترض أنه قد جمع أيضا السياق العادى لهذا المثل 
الذى يُوظف وظيفة استهلالية قبل قول مثل آخر صُّمم 
ليحسم نقاشاً معيناً . إن المثل الاستهلالى يوحى للجمهور أن 
المْحِكُمِ يخطط لاستخدام مَثّل؛ ويذكرهم بقوة الأمثال 
٠‏ العظيمة وهيبتها فى مثل هذه المواقف . 
ولكن من خلال هذا النص وهذا السياق ‏ هل يعرف جامع 
الفولكلور مسبقاً ماذا يعنى المثل ؟ وما المقصود بالضبط من 
تشبيه المثل بالحصان ؟ على الرغم من أن معنى / معانى 


1 


مثل ما تكون مضمنة بصورة غير قابلة للشك فى قرار فردى » 
سواء أكان الشاهد فى هذا المثل المحدد ملائما فى السياق 
المقدم آم لا فريما يفقد جامع الفولككور المعنى / المعانى 
برغم وجود نص وسياق لديه مسجلين بصورة مؤكدة . 
لايمكن داثما تخمين المعنى من السياق . لهذه الأسباب كان 
على علماء الفولكلور أن يحاولوا وبصورة نشطة استنباط 
معنى الفولكلور من الناس . 

لقد أقترحت مصطلح «النقد الأدبى الشفاهى » 
كأصطلاح مساعد لتحصيل المعنى لفهم , :نا 1964 065هنا©) 
(1964 وعلهناك قهه #«عتة . إن المصطلح مشتق بصورة 
واضحة من «النقد الأدبى» الذى يشير إلى حشد من مناهمج 
التحليل والتأويل للادب المكتوب . وسوف يكتشف حتى 
المبتدىء ف النقد الادبى أن هناك تأويلات مختلفة ومتنافسة 
للحمل الادبى ذاته . هناك ظاهرة ممائلة تحدث فى حالة 
الفولكلور يمكن أن نسميها . على سبيل المناقشة «الأدب 
الشفاهى» (مع أن هذه التسمية تميل بصورة غير مريحة إلى 
استبعاد الفولكلور الإشارى) ٠‏ 

هناك لكل مادة من الأدب الشفاهى يوجد نقد أدبى 
شفاهى متنوع ؛ وهذه نقطة مهمة إلى حد ما بالنسبة لعلماء 
الفولكلور برغم حقيقة أنهم تعودوا على التفكير فى روايات 
مختلفة لنص فولكلورى واحد ٠‏ وغالباً مايُعتقد ٠‏ وبصورة 
خاطئة , أن هناك معنى واحدأ صحيحاً أى تفسيراً واحداً 
صحيحاً . ليس هناك تفسير صحيح واحد لمادة فولكلورية » 
كما لا توجد رواية واحدة للعبة أي أغنية . هناك معان متعددة 
وتفسيرات ينبغى أن تجمع كلها . وربما يسأل واحد عشرة 
رواة مختلفين عما يعتقده كل منهم عن معنى نكتة قدمت 
لهم ؛ وربما يحصل على عشر إجابات مختلفة . إنه من 
الصعب أن نحدد مدى التأويل نظراً لقلة النقد الأدبى 
الشفاهى المجموع نسبياً . 


إن التفسير المقدم من وجهة نظر جامع الفولكلور يتعذر 
اجتنابه ٠‏ وليس هناك خطأ ف التحليل التأويلى الذى يختلف 
عن التأويل القومى , ولكن لا يستطيع احدهما الاستغناء عن 
الآخر . لسوء الحظ , فى أمثلة قليلة ‏ يقترح الجامع المحلل 
أن تأويله هى التأويل القومى الحقيقى . يحاول ميلقيل 
جاكويس 120005 1461:1116 ؛ على سبيل المثال » أن «يُرى 
الأدب كما ظهر للشينوكس ‏ 15وممئ0» : 1959 5م18 ) 


(3 2 ولكن المرء يتساعل عما إذا كان الشينوكس سيتفقون مع 
تفسيرات جاكويس . لقد أعاد جاكوبس بناء النقد 
الشفاهى , ولكن من الممكن ألا يكون هذا النقد الشفاهى 
الذى أعاد بناءه هو نفسه النقد الذى جمعه . إن طبيعة نقده 
قد اعتمدت على, مناقشته لحس الدعابة عند كلاكاماس 
شينوك 008001© 0181035 عندما يتحدث عن منهجه : «لقد 
عددت ٠‏ مثالا فى مجموعة كلاكاماس حيث كنت قد حددت 
أن الجمهور قد استجاب لسرد فولكلورى بابتسامات أى 
بضحك «أو, ... أخذت كل موقف من ال ١١‏ موقفا فكاهيا 
وحاولت أن أحدد كل عامل نوعى فكاهى أو كل مثير للفكاهة 
اعتقدت أنه موجود ف الموقف» . وهاتان الحالتان جعلتا 
التحليل متحيزاً بوضوح (178-79 :3 1959 30055[) . لم يكن 
جاكوبس حاضراً , أثناء حكاية كلاكاماس شينوك » جلسة 
الحكى . لقد جمع الحكايات من راو متأثر بالثقافة الغربية 
ومنفصل نسبياً عن وطنه ‏ وجاكوبس بإمكانه أن يقدم ما 
هو أكشش قليلاً من التخمينات التعليمية . سيكون من 
الصعب . حتى ف ثقافتنا الخاضة , أن نخمن ما إذا كانت 
حكاية «فكاهية» قد سببت الضحك أو لم. تسببه ٠‏ وبصورة 
. اكثر تحديداً » سيكون اصعب أن نعرف على وجه الدقة ى 
أى موضع من النكتة قد استثيز الضحك .ليس على المرء أن 
يسجل الضحك فقط (الأنماط المختلفة من الضحك : 
. القهقهة » الضحك الذى يهز البدن) ؛ ولكن عليه أن يحاول 
اكتشاف : ماذا كان فكاهيا , اذا ضحك الجمهور أو لم 


ليس من السهل تجميع النقد الادبى الشفاهى ؛ فمن 
المحتمل أن يكون كثير منه قد تشكل بصورة غير واعية . 
علاوة على ذلك , فإن المعانئ والتأويلات التقليدية للفولكلور 
قد انتقلت من شخص إلى شخص ومن جيل إلى جيل تماما 
كالفولكلور نفسه . ولكن بعض انماط النقد الأدبئ الشفاهى 


تكون أيسر فى. جمعها أكثر من الأخرى ,.وربما كان من 


الافضل أن نذكرها ‏ أولا . 
إن آحد مصادر النقد -الأدبى الشفاهى هو الفولكلور 
نفسه , أكثش مما هى من-الناس بشكل مباشر . يوجد عدد 
٠‏ مجدود من التعليقات الفولكلورية على الفولكلور , وكما يؤجد 
مضطلح داللغة الشنارحة» 'الذى يشير إلى التعبيرات اللفوية 
عن اللغة , يمكن بالتالى أن نقدم مصطلح «الفولكلور الشارح 
:و لاةاءس. ,ليشير إلى التعبيرات الفولكلورية عن 


الفولكلور . إن أمثلة الفولكلور الشارح أو «فواكلور عن 
الفولكلور» ستكون أمثالاً عن الأمثال : أو نكتا عن النكت ٠‏ أو 
أغانى فولكلورية عن الأغانى الفولكلورية وهلم جرا . إن 
الفولكلور الشارح ليس ضروريا أن يكون من داخل النوع 
الفولكلورى نفسه ‏ فهناك أمثال عن الأساطير » على سبيل 
المثال . إن مثل اليوروبا المستشهد به سابقاً سيكون مثالا 
على الفولكلور الشارح . إنه تعليق فولكلورى على نوع 


فولكلورى . أى على المثل . «المثلُ كالحصان , عندما تكون . 


الحقيقة مفقودة ؛ فنحن نستخدم مثلا لنجدها » يشير هذا 
بوضوح إلى موقف تجاه الوظيفة المفتاح للأمثال فى ثقافة 
اليوروبا ؛ الوظيفية التى تحدد الحقيقة فى حالة مشكلة أى 
نزاع . ولان الفولكلور الشارح يظل بالطبع » بعد هذا كله , 
فولكلوراً , فمن المهم أن نستخرج النقد الأدبى الشفاهى من 
نصوص الفولكلور الشارح نفسها . إن معنى مثل اليورويا 
طبقاً لأحد الرواة أنه بامتطاء حصان ٠‏ باعتباره أرفع مقاماً 
من الماعز والأغنام والكلاب والحيوانات الأخرى الموجودة بين 
اليوروبا ؛ يستطيع المرء أن يرى أبعد مما يستطيع شخص 
آخر يقف على الأرض . فالمشكلة المحلية الحالية يمكن أن 
ترى فى ضوء جديد وأفضل ‏ باستخدام هذا المثل ‏ إلى 
درجة أنه يمد.أيضا بمنهج سريع وفعال للارتقاء إلى حالة 
المشكلة الحالية » ولوضعها فى رؤية ملائمة أكثر لإنتاج حل 
لائق ودقيق . 

والنكتة التالية هى مثال على النكت الفولكلورية الشارحة : 

«كانت ليلة مظلمة عاصفة , هذا الفتى ذاهب إلى بيت 
المزرعة الريفية الوحيد القديم . هى بائع متجؤل , ويقول 
للفلاح ؛ «انا بائع ؛ وعربتى معطلة , وأحتاج إلى مكان أقضى 
فيه ليلتى» . ويقول الفلاح «هذا حسن ؛ ولكن هناك شئء 
واحد ٠‏ فليس لدينا عُرفة إضافية نوفرها لك , ولذلك غليك أن 
تنام مع ابنى» ويقول البائع «يا إلهى » يبدى أننى فى النكتة 
الخطاء . 


هنا تعليق شعبى على مجموعة نكت الباعة المتجولين ؛ إن 


تتضمن النكتة إغراء بابنة الفلاح و / أ بزوجته فى معظم , 


نكت المجموعة . كما يحتمل أنك تعرف , يشرح الفلاح للبائع 
أنه يمكنه أن يمضى ليلته , ولكن المكان المتاح الوحيد هو 
حجرة ابنته . هكذا تكون هذه النكتة نكتة عن مجموعة 
نكت , وتوجه الانتباه إلى أحد أهم ملام المحتوى النقدى 


المجموغة النكت . ومرة أخرى ؛ يمكن للمرء أن يستخرج 
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النقد الأدبى الشفاهى من هذا القدر الضئيل من الفولكلور 
الشارح . بكلمات أخرى . سيحاول الرجل الامريكى الهرب 
عند ذكر الشذوذ .الجنسى ؛ فقط ؛ لأن هذا النشاط «خطاء : 
البائع فى النكتة الخطأ (إن الهرب من التكتة يشبه الهرب من 
«الحائط الرابع» فى اللغة المسرحية ) . يشاهد الممثلون 
البرواز المسرحى عادة بوصفه الحائط الرابع للغرفة . احيانا 
سيكسر أحد المثلين الاتفاق وسوف يتحدث مباشرة مع 
الجمهور . فى بعض المسرحيات , تستدعى نكتة مثل البائع 
الجوال » خصوصا لكسر الإطار المتفق عليه . 

قد يعلق الفولكلور الشارح أحيانا على الملامح الشكلية 
أكثر مما يعلق على محتوى الفولكلور . تصور على سبيل 
المثال » هذه النكتة الفولكلورية الشارحة المرتكزة على 
مجموعة نكات «تك تك» : 

تك 

مَنْ الطارق ؟ 

فرصة 

يوجه الانتباه هنا إلى الصيغة المفتوحة المشتركة المزدوجة 
للنكتة فى هذه المجموعة : تك تك . إن استخدام «تك» مرة 
واحدة استخدام غير صحيح , ولكنه مبرر بالاشارة إلى 
المثل ؛ «الفرصة لاتطرق الباب إلا مرة واحدة» . مثل هذه 
المحاكاة الساخرة للاشكال الفولكلورية ومثل هذا اللعب 
بالالفاظ يمكن أن يكون مصادر نافعة ف المواقف الشخصية. 
لشعب تجاه فولكلوره . هناك مصدر آخر للنقد الأدبى 
المريح بالاضافة إلى النصوص الفولكلورية الشارحة يتكون 
من التعليق التفسيرى أو التعليق الجانبى المنتج بواسطة 
الرواة اثناء قصهم لحكايات أاى غنائهم لاغان . هذه 
التعليقات الجانبية يحذفها أحيانا وبصنورة غير حكيمة المحرر 
الدقيق بصورة زائدة عن الحد ؛ ولكنها يجب آلا تحذف . 
هناك مثالان من راو من البوتاواتومى 21ده؛201383 ؛ ربما 
يصوران طبيعة هذه التعليقات الجانبية . فى بداية' إحدى 
الحكايات قال الراوى الذى حكى لى «حسن كان هناك ذات 
همرة .. » كان هناك صبى صغير , داثما كان هناك صبى 
صغير , أنت تعرف , و ..0() . إن عبارة «دائما كان هناك 
صبى صغير» هى تعزيز شنعبى لإحدى السمات المهمة 
لحكايات فولكلورية بعينها » أى أن الشخصية الرئيسية هى 
صبى صغير . ربما كان مثل هذا التعليق ذا قيمة خاصة لو 

.. لم يعرف جامع الفولكلور سلفاً ى نوع من أنواع الحكايات 
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كان فى جعبة مَنْ روى له . يشير التعليق إلى وجود حكايات 
كثيرة فيها صبية صغار , وهذا التعليق يخدم فى تأصيل 
الحكاية الخاصة التى يحيكها , إنه يبدو كما لو كان يقول إن 
الحكايات التقليدية يجب أن يكون فيها صبى صغير باعتباره 
بطل الحكاية . وفى هذه الحكاية كذلك سأحكى الآن عن 
وجود هذه الشخصية المقولبة المطلوبة ٠‏ , 

هناك تعليق نقدى جانبى وذاتى آخر جاء فى رواية 
مجموعة مقاتلى السلحفاة الكبيرة علّق به الراوى الذى 
حكى لى . فى الالتماس المزيف (عمنه«20ك ,581.1 عقققاه/3 
علاتنة 40 ؛ممسطةنصم) , يتدبر الريفيون طرقا لقتل 
السلحفاة المقبوض عليها , ويناقشون أولاً قذفها ل غلاية بها 
ماء يغلى » ولكن السلحفاة تهدد برش الماء وحرق أطفالهم . 
يقترح الريفيون بعد ذلك ربطها إلى شجرة وقذفها 
بالخردق ‏ عند هذه النقطة يعلق الراوى : 

«لست ادرى إذا ما كان لديهم خردق فى هذه الايام ام 
لا, هذا قبل أن يختتم الراوى روايته بما أنتهى إليه 


. الريفيون من القذف النهائى للسحلفاة فى نهر مثلما حدث مع 


أرنب القار الصغير* . يشكك هذا التعليق فى دقة الحكاية . 
وبالرجوع إلى زمن الحكاية الهندوامريكية ‏ عندما كانت 
الحيوانات مثل الناس ‏ فإن بروز مثل هذا العنصر البيئى 
الواضح - كالخردق ‏ يناف حساسية الراوئ الذثى بوى 
لى» وبرغم ذلك فإن. الراوى' لم. نكر أى يبدل الحكاية 
التقليدية كما عرفها : فقط اقحم استنكاراً جزئياً ؛ معبراً 
بهذه الطريقة عن شكوكه الاعتراضية'. " 


إن المشكلة مع الفولكور الشارح وتعليقات الرواة الجانبية 
أنهما فقط وى أحسن الاحوال يقدمان صورة غير مكتملة عن 
تقييم شعب لفولكلوره . وبالنسبة لبعض أنواع الفولكلور لم 
يتم تسجيل فولكلور شارح ؛ فى حين أنه بالنسبة لبعض 
الانواع الآخرى نشرت تعليقات جانبية قليلة . إن مانحن 
بحاجة إليه هو الصرامة والاستنباط. المنظم للنقد 'الأدبى 
الشفاهى . من الممكن أن .تكون. هناك حكاية أى أغنية قد 
عولجت من قبل جامع الفولكلؤر كما يعالج المحلل: النقبى 
المعاصر حلما . وكما يطلب المحلل النفسى هن مريضه الحالم 
أن « يستسلم للتداعى الحره وان يعلق على. عناصر الحلم 
المختلفة » بالمثل "على جامع الفولكلور أن يطلب من الراوى 
الذى يروى له أن' «يستسلم للتداعى الحرء بالطريقة نفسها 


محاولاً أن. يشرح أو يعلق على كل عنصر ف الحكاية . من 
الشائع أن عالم الفولكئور المتعطش للنص سيقول فى الحال 
وبعد سرد حكاية أى أغنية «هذا حسن ؛ هل تعرف أكثر من 
هذا ...» وهو لن يطلب من الراوى بصورة متأئية أن يتجنب 
التفسير الشعبى للخكاية المحكية فى هذه اللحظة . ربما يعتبر 
جامع الفولكلور أن المادةالفولكلورية المجموعة هى اختبار 
لكشف الشخصية ؛ وربما كان علينا أن نقول «نصا لاختبار 
الشخصية» ؛ وف هذه الحالة عليه أن يطلب من الراوى أن 
يبتكر قصة عن القصة . 


ربما كان مرغوباً أكثر أن تسنبط النقد الأدبى الشفاهى 
الخاص بكل من الراوى والجمهور . إن الدلالة بالنسبة 
لراوى الحكاية ليسدت بالضرورة هى الدلالة نفسها بالنسبة 
للجمهور أو بالنسبة للدلالات المختلفة لأفراد الجمهور 
المختلفين . ومن المثير للانتباه أن علماء الفولكلور يتحدثون 
عن دلالة الحكاية الشعبية » وأن وجود دلالات متعددة يشير 
إلى وجود عوائق فى الاتصال . ربما يعتقد شخص. أنه إذا 
كان أ و ب أعضاء فى ثقافة واحدة ؛ وأن كلا منهما يعرف 
نصا فولكلوريا فإنه يعمل بوصفه وسيلة قوية للربط بين أ 
و ب . فإذا فسر أ وب النص بصور مختلفة » فإن توجه ١‏ 
بالنص إلى ب يمكن أن ينتج عدم فهم أكثر مما ينتج فهما . 
وفيما يلى ما قد يؤدى إلى توضيح الدلالات المتعددة . 

هناك مجان شعبى (عبارة مأثورة) يقول:عندى فاأس 
يحتاج أن يشحذ . بالنسبة لى يعنى هذا أننى متحامل عليك 
بعض الشىء . وإذا قلت : «انتبه إلى:كذا وكذا فلديه فاس 
يريد شحذهء فكأننى أنبهك ضد ما قاله شخص عن نفسه 
لأن كلماته وأفعاله ستكون متآثرة بشىء ما ؛ أعتقد أنه هدف 


شخمى . 


لقد أخبرنى آرثر ميلر باعتقاده أن هذه الاستعارة تنطوى 
على طلب معروف لآن شحذ الفاس يحتاج إلى رجلين » 
أحدهما ليدير حجر الشحذ , والآخر للامساك بالفأس . بناء 
غلى ذلك , إذا أتى شخص إلى آخر وقال إن لديه فأس يريد 
شحذه , فهو بذلك يسأل الشخص الآخر أن يكف عما كان 
يفعله وآن يساعده فى شحذ الفاس . لقد أيد القاموس هذا 
التفسير بقوله : «أن يكون لديك هدف خاص تريد إنجازه أو 
أنك تريد أن تصبح مشهورا9 . 


ثمة معنى تقليدى آخر لهذه الاستعارة : ,مو معنى 
«الضغينة, , وطبقاً للرواة «فإن عندى فأس يحتاج أن 
يشحذء» يشبه وجود «ضغينة عأوام502610 مع شخص ما , 
روى أحد الرواة إنه لى أهمل فى عمل من أعمال الأسرة 
المنزلية الموكولة إليه ‏ مثلا : التخلص من القمامة فى نهاية 
اليوم , قإن امه ستقول له فى صباح اليوم التالى «عندى فأس 
الأشحذه معك , أنت لم تلق بالقمامة فى الليلة السابقة» . لقد 
شرح الراوى هذه العبارة «لدى فأس لاشحذه معك؛ بمعنى 
«أن ثمة احتكاك سيحددوان شرراً سوف يتطاير كما يتطاير 
الشرر عند شحذ الفأسء» . (لقد اكتشفت أن زوجتى 
تستخدم هذا المعنى أيضاً . فأحيانا ما يصطدم كلب الجيران 
بحاوية قمامتنا ويقلبها , وقد المحت زوجتى إلى أنه من الملائم 
أن تتصل بجيراننا وتقول «عندى فأس لأشحذه معكم» , 
ومعناه أنها كانت غاضبة من شىء ما ) . من هنا , يتضح أن 
هناك تفسيرين مختلفين للاستعارة الشعبية نفسها . 


فى بعض الامثلة يمكن أن يكون المعنى ثابتا ومحدداً على 
نحو تام , إلا أن المفهوم العام يمكن أن يخالف هذا المعنى . 
وعلى سبيل امثال » فإن المثل «الطحالب لاتجتمع على 
الصخرة المتدحرجة» يعنى أن الشخص الذى ينتقل من 
مكان إلى آخر دون أن يستقر فى أى من هذه الاماكن لفترة 
طويلة ؛ لن ينتمى أبداً إلى مكان ؛ أو يبدو كانه ينتمى إلى 
هذا المكان . إن اختلاف النقد الادبى الشفاهى يتناول ما إذا 
كان هذا سلبياً آم إيجابياً . فى التقاليد الأقدم » كان هذا 
المعنى سلبيا , وربما كان هذا المثل الشعبى يذكر لتحذير 
شخص من التطواف بعيداً جدأ » ولحثه على أن يستقر ‏ 
مكان واحد . أما فى الاستخدام الحديث ؛ وعلى الاقل فى 
بعض الأماكن : يُعتبر تكدس الطحالب سمة سالبة وان 
«الحجر المتدحرج» قد يرى على أنه الحياة غير المثقلة 
بالقيود . وف الواقع يمكن التقاط هذه الاختلافات من الأمثلة 
السياقية المطبوعة للامثال الموجودة فى الروايات والصحف » 
ولكن الامر المهم » أنه ينبغى على جامعى الفولكلور أن 
يحصلوا على تفسيرات شفاهية مباشرة للمثل الشعبى فى وقت 
الجمع ذاته . 

إن استنباط النقد الادبى الشفاهى ‏ كما يمكن أن 


نلاحظ ‏ ليس مر سهلاً دائما ؛ ذلك ان الشعب يعرف 
الفواكلور ويستخدمه دون أن يعبأ باستيضاح قيمه 
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الجمالية . وريما أدى هذا إلى التوصل إلى منهج للاستنباط 
غير المباشر بالنسبة لبعض أتماط النقد الأدبى الشفافي , 
كالرمزية على سبيل المثال ؛ والمشكلة فى الرمزية أن الشعب 
يمكن آلا يعى بصورة كاملة واحداً أو أكثر من المعانى 
الرمزية لعنصر فولكلورى . ويمكن أن يفهم هذا من وجهة 
النظر القائلة بأن الغالب هو أن الأنشطة المحرمة ومثل هذه 

' الأفكار تجد متنفسا للتعبير عنها فى شكل رمزى . فإذا أدرك 
الشعب بوعى الأهمية الرمزية للنكتة أو لعنصر فى الأغنية 
الشعبية ٠‏ فربما لايكون هذا العنصر قابلا للاستمرار فى 
العمل باعتباره متنفسا وقانونا اجتماعياً مأموناً ومقبولا . 
(قارن هذا مع ما يؤمن به الناس من أن تحليل عمل فنى 
يتعارض مع أل يقلل من استمتاع الشخص به) . 
ولحسن الحظ فإن كثيراً من النصوص الفولكلورية وردت 
بوضوح كاف بالنسبة لبعض أعضاء الثقاقة محل الاهتمام , 
ولكن المؤكد أن دراسة الرمزية ستحرز تقدما إذا تم 
الحصول على التفسيرات الفولكلورية الرمزية من الشعب بدلا 
من علماء الفولكلور الفرويديين . لا أحد يحب قبول بيان 
رسمى صادر عن العرش البابوى فحواه أن الحذاء يرم إلى 
عضو الانثى الجنسى , وحتى إذا رأينا «الدليل» الفولكلورى 
مقدما فى اغانى الأطفال بوصفها أحد الأنواع الفولكلورية , 
سنظل ف حالة شك : 


«كانت هناك إمرأة عجوز تسكن فى حذاء كان لديها أطفال 
كثييون ولم تكن تدرى ماذا تفعل» . 

لايعيش الناس ف الاحذية والعلاقة الوحيدة بين كون 
المراة تسكن فى حذاء وكون أن لديها أطفالا كثيرين يتطلب 
شرحا . يقترح المقطع التالى الطبيعة الجنسية للرمزية عن 
طريق المعنى الضمنى : أنه إذا كانت المرأة تعرف وسائل 
منع الحمل فإنه يمكنها أن تعيش فى حذاء وألا يكون لديها 
أطفال : 

«كانت هناك إمراة أخرى عجوز تعيش فى حذاء ‏ لم يكن 
لديها أى أطفال ؛ وكانت 'تعرف ماذا تفعل» . ©© 

وربما يأخذ شخص ف اعتباره الرمز المتاح فى النصٌ 
التالى : 

«كوكو كوكو كوكى ينهمك فى نشاط عابث ! 

سيدتى فقدت حذائها 

سيدى فقد قوس الكمان 

ولايعرف ماذا يقعل» . 
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ربما لايوجد مايشير إلى المراة التى فقدت عضوها الجنسى 
والرجل الذى فقد عضوه , ولكن إذا لم يوجد مايشير إلى 
هذا , فإن العلاقة المنطقية بين المراة التى ليس لديها حذاء 
والرجل الذى ليس لديه قوس كمان (آلة موسيقية) تبقى غير 
منظورة حتى الآن . لكن المسألة هى أنه ليس على المرء أن 
يخمن مثل هذا. التفسير ؛ بل على الشخص: أن يذهب إلى 
المصادر الأولية ويسأل الناس . دع المعلومات المجموعة تثبت 
أو تنقى الفرضيات التى خمنها اصحاب المقاعد الوثيرة . ما 
الذى يشير إليه الحذاء بالنسبة للراوى ؟ هل يستطيع 
الراوى أن يرسم صورة للسيدة العجوز وحذائها ؟ ربما كان 
من الممكن تقسيم وتقييم التغيرات الطفيفة فى إختبار إدراك 
الأفكار أو الموضوعات فى أغانى تهنين الاطفال (أى فى نوع 
فولكلورى آخر) . ومن الممكن أن يكون معظم الرواة غير 
واثقين من أنفسهم بصورة متساوية فيما يخص توضيح 
النقد الادبى الشفاهى إلا أن البعض سيكون واثقأ ‏ حتى 
الحامل الكسول للموروث (باعتباره نقيض الحامل النشيط 
الذى يحكى الحكاية أو يغنى الاغنية) يمكن أن يكون قادراً 
على (تقديم) تفسير . سيكون علماء الفولكلور متلهفين لجمع 
تفسيرات متنوعة لمعانى الأغانى الشعبية , مثلما سيتلهفون 
لجمع نصوص فولكلورية متنوعة() . 


ف النقطة الإخيرة حول تجميع النقد الادبى الشفاهى , 
سوف أعنى بتفسير كلمة «فولكلور» هفسها وبخاصة من 
خلال الناس . إن معنى «فولكلور» فى العبارة «هى فقط 
فولكلور» يشبه أحد معانى كلمة أسطورة , أى كذب , خطأ 
وهلم جرا . أشك فى ان هذه الدلالة المزدراة هى التى تشجع 
بعض علماء الفولكلور على تجنب هذا المصطلح عن قصد ء 
مستخدمين بديلا عنه «الفن الشفاهى أو القولى» , «الأدب 
الشفاهى أو الدب الشعبى» وكثير غيرها . واكثر من هذا , 
أن هذا التفسير «الشعبى» لكلمة «فولكلور» يجعل من 
الصعب بالنسبة لدراسة الفولكلور وبالنسبة لاصحاب هذه 
المهنة اكتتساب منزلة أكاديمية . إذا كان الفولكلور خط 
لكانت درجة الدكتوراه فى فلسفة القولكلور هى عبث منقطع 
النظير » ولكان رأى كل الدارسين يكرس للخطأ غير القابل 
للنقاش فى السياق الأكاديمى للبحث عن الحقيقة . ان 
نستخدم مصطلح فولكلور بدون إدراك للتفسير الشعبى 
للمصطلح » هو درب من دروب عدم الحكمة . 


تهتم النقطة الأخيرة بضرورة: الإستّفران وتكرارٍ المحاولات. 


لاستنباط النقد الأدبى الشفاهى ؛ إذ من المألوف أن كل جيل 
يفسر فولكلوره مرة أخرى , ولكن هل لدينا تسجيل لهذه 
التفسيرات وإعادة التفسيرات ؟. أحيانا مايبدل النص لكى 
يلائم احتياجات جديدة » وإكن الأرجح هو أن تفسير النص 
هو ما يتبدل بصورة أكبر . إن تجميع النقد الأدبى الشفاهى 
من الناس لن يكتمل بأكثر مما يكتمل تجميع الفولكلور من 
الشعب ف المستقبل . وحتى لى بقيت النصوص والتفسيرات 


. .كما هى بالضبط لفترة مطويلة ‏ فإن هذا سيظل, له قيمة 
معرفية عالية . وربما يمثل مرجعا هاما للثبات الكلى لهذا 
الفولكلور . وهنا أيضا تكمن إمكانية لاستخدام مقدار 
لاحصر له من النصوص بدون التفسير الذى يملا رفوف 
المكتبات والارشيفات . هذه النصوص يمكن أن تعود إلى 
حقل الدراسة , وان يعاد البحث فى شرحها وتفسيرها . إن 
هدفنا المستقبلى فى جمع الفولكلور يجب أن يكون : نصوص ' 
أقل وسياقات أكثر ؛ مع نقد أدبى شفاهى مفصل مصاحب ٠‏ 


الهوامش 


» يوروبى : نسبة إلى اليوربيين وهم شعب زنجى يقيم فى ساحل افريقيا الغربى . [المترجم] . 
١‏ انظر : 47688 ,65لهنا8 ( 1514 ) . قوانين شكل الفولكلور» انظر : ورقة بحث 1ذئ01 1نف « القوانين الملحمية للسرد الشعبى » . 
قوانين التغير الفولكلورى » انظر : ٠‏ مم,هة ( 1517 ) 1 


 ”‏ والمثل بلغة اليوريا : تدمع 5 ه08 لا :امن منوع*] الام 
غ10 غم 701 ف موس عمط كذ طتعنمرم 

مفقودة اصبحت كلمة ‏ إذا كلمة حصان الثل 

ين 1 1 66 

]1 هصلفمة عمد مس وز 66ميس 

لايجاده نستخدم نحن المثل 


فيما يخص المثل وتفسيره ؛ فأنا مدين ل 2«عة 0(9 .8, 


. نشر هذا المثال الأول , انظر 0#5صناط ( 139 : 1965 ) . المثال الثانى لم ينشر بعد‎  '" 
: ع سسسب عع ةلاه هآ مقع تع هرق عط ,ه رمقممناء 1 1/010 جع1ة 5'زعاكلء/7 هذا هر المعنى الموجود لل‎ 
ومقتط؟ قمة عمائزة؟ :17 ؛ بؤطعجوموط زه ومقددةءنط لرمكد0 عل‎ ) 1958 ( 


قصيدة الاطفال عن المرأة العجوز التى عاشت فل فردة الحذاء هى رقم 547 من : رط رمعدمس31 ه رمعدمناء21 40:0 التوثيقى ؛ إعداد 
8 ربع16م0 26665 اللذين اقترحا ( ص 155 ) أن ٠‏ الحذاء كان لوقت طويل رمزا لعضي المراة التناسلى حتى تتزوج » . ولا يذكر معدا 
القاموس البيت الختامى الذى يرجع إلى تسعينيات القرن التاسع عشر فل تقاليه الارزارك ئ1ئه02 ؛ انظر : 0تتعلءنة ركمقصاط ( 1577 ) ٠‏ 
وبالنسبة لقصيدة « 3000016-30 0061 » , رقم ٠١4‏ بمختارات المعدين ؛ لا يجد المره أدنى إشارة ولو غير مباشرة لاى تفسير رمزى . إنه من 
الضرورى دراسة قصائد الاطفال دراسة أعمق . ويتساعل المرء لماذا حاول الفثران العميان الثلاثة ( غ05 44؟ ) مطاردة امرأة الفلاح . فلو 
كانت فكرة أوديبية لكان قطع ذيل الفار المتجرىء رَمزا مناسبا للاخصاء . 


جدير بالذكر أن عدد! من علماء الفولكلور لاحظوا , مؤخرا , أنه من الواجب وضع معنى الفولكلور عند الناس موضع اليحث . لآراء مستفيضة ٠‏ 
انظر 20صعمآ ( 4 اجب , دف ) ,معناوفاه6 ( 1534 : 78 18١ , 1١1,‏ ) .و طع»8 02هأنآ ' فق بيانها للمهام المستقبلية لجامعي 
الفولكلور ( مكتوب بالمجرية ) , تحث علماء الفولكور على ترك الشروح لراوى الحكاية وجمهوره ؛ انظر #ننامه5عدمطا5 , 4 ( 19317 ) ١‏ 
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كه التاريخية 
ودورها 
ء الرمزالتشكيلى الشعبى 


د . هانى إبراهيم جابر 


إن الرمئ يداب دائما فى تشكيله على الابتداء من بداية نشوئه تاريخيا . وإن الرمز بطبيعته يقبل التراكم الثقاق وينمو على 
مر العصور . إلى جائب أن الرمز فى طبيعته الجمالية يقبل التفاعل مع التطور الحضارى الثقاق . ولذلك فإن ابتداع رمز جديد 
لا يقضى عل ما كان قبله , ولا يصبح الرمئ القديم مهجورا , وإنما يحتفظ بقيمته باعتباره حالة تشكيلية عبرت عن فكرة 
مهورية تدرى حول الدوافع الانفعالية والخيالية والثقافية الاجتماعية , والرمز فى اسباب نشوئه يتجه نحى معالجة القيم 
الاجتماعية الموروثة , وهذا الاتجاه لا يشكل عائقا جوهريا و الاستفادة بالقيم الاخرى النامية مع تجدد الثقافة الاجتماعية 
وآثارها التاريخية . والتشكيل الفئى للرمز ف حالته التركيبية يعلن عن أنه ليس ف طبيعته ما يمئعه من التكيف بصورة 
تراكمية , لان مفهوم التراكم ف الرمئ التشكيلى الشعبى بالتحديد لايعنى أنه يتم بدون تسق منظم أو متحد بين ما هو موروث 
وما هى متداخل , ولكن المعئى فيه ما يتشكل وينمى فى بنائه الموضوعى بإضافات متتالية تكسبه المرونة لكى يتعايش مع التغير 
الثقاق وتنوع مقاهيمه عبر كل مرحلة تاريخية ية . وق الوقت ,ذاته , فإن هذا التراكم لا يتم بصورة نمطية أو مفتعلة » ٠‏ وإئما 
يتكثف بوحدات من الماضى ووحدات من الحاضر ‏ ثم يختزل كل من هذه الوحدات' فى بناء الرمز تشكيليا بعد ذلك ؛ ليعير 
بوحداته الجديدة عن القيم الجديدة فى آن مشترك ٠‏ 

ويمكن القول إعتماد! على ذلك أن التراكم لا يعنى حدودا! معينة من التفاعل بين مجمل الوحدات المشكلة للرمز فقط , وإنما 
يعنى قدرة المجتمع على إختزال صيغة دلالية جديدة تكون محملة بالجذور الأولية للرمر , كنبع فيّاض للالهام ؛ وبوحدات 
تشكيلية تسهم فى تنشئة معان وفق وظيفة دلالية جديدة , وهذه الوظيفة الدلالية ؛ تنبثق إلى حن بعيد من المنظور التاريخي 
لمعنى تشكيل رمن جديد , ويتحدد هذا المنظور فى « الفكرة » الشعبية من أساسها ومن المنظون الفلسفى لها المعبر عن 
مضمون هذه الفكرة . ولذلك يمكن القول إن الرمن بمكوئاته الفكرية وعناصره التشكيلية يعتبر تركيبا معقدأ للغاية , ومن 
منطلق هدًا المعنى ,كان على مبتدعى الرمز الشعبى أن يعمطوا لمجتمعهم رموا تعبر عن افكارهم وخيالاتهم عنها , وف الوق 
ذاته يستقبلون إنطباعا جولها . وينمى من خلال هذه الحركة السيارة نوع من العواطف الإئسائية تجاه الرمز وأهميته ى 
حياتهم . وينشا بعده الدلالات الكاشفة لها والتى تستقر بحالتها مجمعة ومتواكمة .ق وجدإن أعضاء المجتمع لفترات طويلة 
كفكر جمعي يمثل بالتحديد مفهوما ثقافيا لعلة نفسية ولغاية فكرية , ولقيمة إجتماعية من قيم المجتمع , 
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وللسبب نفسه ٠‏ يمكن القول إن موضوع التواصل التشكيل فى إنتاج الرمز الشعبى إنما يعرد إلى تنوع الإحساس لدى 
التعاملين معه . وهذا التنوع يعود إلى الخواص الإنسانية من حيث الشعور وايضا من إتجاه الأمنيات لدى كل فرد من أفراد 
المجتمع , وهذا الأمر ينعكس على أهمية الرمز ودوره عند الجماعة ككل , وعلى حاجة كل فرد له . وخلاصة ذلك أن وجود الرمن 
إنما يعود إلى العمد الثلاثة الرئيسية التالية ؛ الوظيفة ٠‏ والبناء النفسى ٠‏ والفكرة الموضوعية . ومن هنا يمكن القول إن هذه 
العمد الثلاثة مجتمعة تكون أقدر من أى سبب آخر فى سببية تشكيل الرمز وتحديد خصائصه ٠‏ إلى جانب ذلك فهى أبرز من 
غيرها من الوسائل التعبيرية الاخرى فى المجتمع فى تجانس الفكرة الشعبية والعناصر البنائية لها , واكثرها تحديد! للاحتشاد 
بالتراكمات الفنية المتواصلة من المفاهيم التاريخية الثقافية المختلفة بين الماضض والحاضي . وعلى ذلك يمكن التأكيد على أن 
الدراسة للرمز التشكيلى الشعبى لن تجد بديلاً من تتبع مسار العمد .الثلاثة تاريخيا , لان فى الحقيقة ليس هناك أبلغ من 
الرمز فى حالته الوظيفية فى المجتمع , ولا أعمق من البناء التشكيلى فى التعبير عن تلك الوظيفة وخصوصيتها , ولا أقوى من 
الفكرة الموضوعية ونوعيتها كدافع لنشوء الرمز وتشكيله . إن الرمز من لحظة نشوثه وتقبله اجتماعيا إلى مساره بعد ذلك مع 
التغيرات الثقافية التاريخية . يعيش ف ضمير الافراد حيا متجاوبا معهم , وإن كان لا يتم ذلك ف كيان الإنتاج السابق 
للاضافات التى يضيفها الفنان الشعبى على الرمز بصفة مستمرة . 


إن المعايش لصورة من الخطوط التعبيرية الموجودة على سطح أنية فخارية ضاربة فى عمق التاريخ الفنى ؛ لو تأمل بعدها 
أبقونة من الأيقونات القبطية أو البيزنطية بما تضمه من رموز مختلفة , ثم إتجه ببصره ناحية عمل لأعمال الفنان أنجيلكو من 
العصر القوطى وكشف عن مضمون العمل الفنى وعناصره ؛ ثم طاف مع أفكار الفنان مايكل أنجلى المعبرة عن سيرة الخلق 
والجنة والنار وما ترمز له وحداته التشكيلية والموجودة على سقف كنيسة سيستينا بالفاتيكان » سيجد فى هذه الأعمال تواصل 
فكرة الرمز التشكيلى من المنشأ إلى عصورهم الثقافية المختلفة فى حالة من التنشئة النامية المستمرة . والسبب فى ذلك يعود إلى 
الدافع الرئيسى الذى تبدى آثاره على الرمز ؛ وهو تنوع المعرفة والمهارة والخبرة لدى كل أفراد المجتمع ومن اخصهم المبدعين 
منهم . وإنعكاس ذلك ف التغامل مع المفاهيم التاريخية والثقافية المتنوعة فيها , وكذلك الأصول الحضارية من أنماط وطرز 
مختلفة . ثم آثار ذلك كله على بناء وحدة الرمز العضوية لتحقق الحاجة منه . ولأن المبدعين فى هذه الحالة يجدون أنفسهم 
ميالين إلى الحذف لبعض العناصر السابقة التى تزيد عن حاجة المعنى المستحدث والمقصود من الناحية العاطفية فى عصرهم , 
أو المخالف للاتجاه الجمالى العام تبعا لتغير الأذواق وقتها » حتى يبدى الرمز فى حالته الراهنة محققا الوظيفة فى المعانى 
المضافة على الرمز السابق بأبعاده التشكيلية . 

ومن ناحية أخرى , أن تقسيم الرمز ذاته عند تحليله إلى محاور نوعية » ووحدات تشكيلية تبين الفكر الموضوعى والتعبير 
النفسى عنه ٠‏ نرى أن هذا الاتجاه ضرورى لتوفير مادة علمية تغطى العمد الثلاثة السابقة , وأيضا للتمييز بين كل هذه 
المفردات فى مراحلها التاريخية . ولأن هذه المحاور مجتمعة سوف توضح لنا سلسلة من الحقبات ذات الصفات الثقافية 
والوحدات التشكيلية فى اصولها الحضارية ومفهومها التاريخى . إن تحليل الرمز التشكيلى الشعبى من خلال هذه الكيفية 
سوف يمدنا بصلات مختزلة لاشكال فنية وتشكيلات مركبة . ومع هذا كله فإننا سوف نكشف عن الأشكال الثقافية والنماذج 
المرتبطة بها من الناحية السلوكية والمفاهيم المتغيرة . وهى فى مجملها تمثل الفكرة الناهضة والدافعة فى أن واحد ؛ والتى بلا 
شك لها تأثيرها المباشر على تركيب الرمز من الناحية الالهامية وأبعادها النفسية . 

الاتجاه نحو الابدال هى نوع من أنواع النشاط الفكرى والفنى بشكل مطلق , ولكن فى تنشئة رمز من الرموز هو الطبيعة 
الاساسية للرمز ذاته . حيث إن نشوء رمز يحتاج إلى درجة عالية من الاستعلاء على الواقع وابداله بعالم مغاير مفعم 
بالمكبوتات النفسية والخوف والقلق والأمانى والوجدان والانفعال والايمان ... إلخ . « إن مكتشفى الرموز هم الذين ارتفعوا 
عن مستوى ما يحيط بهم من ظروف واقعية , واتجهوا بعد ذلك إلى تخيل ما لا يمكن أن يتعايشوا معه بالعقل المدرك » .. 
الارتفاع عن مستوى الذات فيما يمكن أن يقوم به المرء عادة » ففى استغراق الالهام يحظى المرء بأفكار تحولية خطيرة فا 
حياته أو فق الواقع من حوله . وهذا معناه أن ثمة إنخراطا فى حالة نفسية جديدة ليست هى الحالة التى دأب على الإنخراط 
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فيها الاحساس بها بدخيلته . والواقع أن بيننا وبين الحقائق الالهامية ما يشبه الحجاب لدرجة أننا نستطيع القول بأن هناك 
ما:يشبه التباين فيما بين الاستدلال المنطقى القائم على إستقراء الوقائع وبين الالهام . فطالما أننا نقيد أنفسنا بالمنطق الذهنى 
وبربط المسببات بأسبابها » فإننا نظل قاصرين عن بلوغ المرحلة الالهامية . معنى هذا أن الاستغراق الالهامى يتطلب 
الإنخلاع أو الانفكاك من قيود التفكير العلى أو السببى حتى يتسنى الوقوف أمام الحقيقة وجها لوجه . « ومن هنا فإن مثل 
هذا الإبدال ف الميل لإنتاج رمز شعبى يرتبط إرتباطا وثيقا ودائما(') بعملية الاستغراق الإلهامى عند بعض المتفهمين لأهمية 
وضرورة تشكيل الرمز الفنى , معبرا عن العديد من الخقائق الالهامية . وعلى سبيل المثال فكرة البطولة عند عنترة أو سيف بن 
أذى يزن أو غيرهما » هى فكرة رمزية نبتت من خلال استلهام معنى البطولة والصفات التى تحلوا بها . إن المرتكز النفبى 
الذى يرتكز عليه صلنع الرمز هو أن الإنسان فى حاجة لصورة بطل يتمنى أن يسير فى خطاه » وأن يتمثل بشخصيته من خلال 
الوهم الرمزى الذى صاغه مبتدع الرمز التشكيلى . ولعل السر فى هذا يكمن فى صفة التشكيل التى يجب أن تكون عليها تلك 
الصور حنى تضيف الفرصة لخيال الشعبيين » ولكى ينسجوا من تصوراتهم الذهنية نسيجا يؤدى دوره فى الحالة النفسية 
لديهم .. وهذا ما يؤكد فكرة الإبدال والإحلال الدائم فى مظاهر تلك الصور وتعددها بشتى المواقف والمفردات التشكيلية 
المختلفة . وتأكيدا على ذلك » فإن الشعبى يحكى رواية من الروايات ثم يعقبها برواية أخرى نستشعر منها أن البطولة هنا 
تتحول إلى بطولة للراوى ذاته ٠‏ وحلمه بها أكثر من أصولها الدائمة وإن كانت واقعية أو نبت خيال فقط . « ومن هنا فإننا 
نعتقد أن الأساطير البشرية الكبرى والقصص واللملاحم اليونانية وأبطال شكسبير » وغير ذلك من الاساطير , إنما تتضمن 
أشخاصا أو قل ابطالاً حقيقيين ؛ لا من الناحية التاريخية البحتة بل من الناحية الإنسانية »(") . وعندما تكون الثقافة 
المكانية مرتبطة إرتباطا وثيقا ومباشرا بنشوء الرمز التشكيلى المعبر عن فكرة البطل المحورية لاكثر من ثقافة مشتركة » فإن 
تقسيم ظاهرة الرمز فى هذه الحالة » تبعا لمنطقة النشوء الثقافية » امر يعد من الاهمية لكشف نمطية التصور البيئى وإنعكاسه 
على التشكيل الفنى . فلقد يرغب محبى البطل فى كل بيئة ثقافية فى أن يستأثروا بصورة خاصة من صور التعبير نابعة من 
حدود الثقافة للبيئية ودلالتها المكانية وحدودها المعرفية وعلاماتها التشكيلية . وبذلك تتعدد الصور وتتنوع الاساليب ويحتفظ 
البطل بصورته كما يتبناها كل مجتمع عن الآخر. 
إن الإقتناع بأن هناك سلوكيات معينة لها طابع الخصوصية تجاه الرمز الذهنى المشترك ؛ داخل كل منطقة ثقافية , لا 
ينفى فل الوقت ذاته أن هناك سلوكيات مشتركة بين أكثر من منطقة ثقافية تجاه رمز واحد » وخصوصا اذا كان هناك وقع 
معين حول تأثير معتقد إيمانى محورى مشترك بينهم » وإكن لا ننكر ونحن نذكر ذلك أن هناك فروقا سلوكية مصاحبة لمعايشة 
هذا الرمز المشترك يخضع للارتكاز النفسى ونوعيته فى كل منطقة » وبالضرورة ستكون منفصلة عن غيرها ومتباينة عنها . 
وهناك على المستوى الثانى من خصائص الادراك بالرمز ‏ كيف أنه قد تنطوى مقارنة رمز تشكيلى بالاشكال النفسية 
والتورية التى بنى عليها فكرة الرمز لى كل مرحلة تاريخية على نتائج تؤكد معها على أهمية موضوع 'التراكم للمعرفة وللخبرة 
وآثارهما على تنشئة مستمرة للرمز نفسه . لقد شغل الدارسون فى الاستطيقا أنفسهم كثيرا بالجماليات دون التعرض لتحليل 
العنصر التشكيلى تحليلاً يكشف عن وحداته الفنية وارتباطها بالاشكال الفنية الحضارية ؛ على النوع التركيبى والوظيفى 
للتداخلات الثقافية والجمالية على حد سواء . لذلك فإن الحصول على صورة متكاملة لتتبع تنشئة الرمز التشكيلى يتطلب أن 
ننظر إلى الأبعاد الثقافية الحسية والماديةوالفكرية والفنية باعتبارها تيارات ثقافية فنية كالاساطير والعقائد والطرن والانماط 
الفنية والتقاليد الاجتماعية ٠‏ إلى جانب هذا ضرورة رصد التعبيرات الغطرية والتى تأخذ فى بعض الأحيان صور فردية , 
وخصوصا إذا كانت محملة بخصوصية إبداعية تمثل عصرها . إن الناظر إلى المجتمع المصرى القديم ورموزه التشكيلية 
المتعددة ؛ فيما قبل الاسرات إلى العصور المسيحية ٠‏ إلى أن ساد الإسلام جوانبه يجد أن الرموز التشكيلية قد تشكلت بصيغ 
متنوعة على الرغم من تنوع المفاهيم الثقافية لاشكال كل عقيدة , وبل لتنوع اللهجات التى صاحبت بالتالى تنوع العقيدة , 
فإنها أى الرموز المصرية لم تفقد أبعادها الفنية والوظيفية منذ المنشأ إلي مراحل التنشئة'الفنية فى ظل المفاهيم التاريخية 
والعخدارةا » فإن حيوية الرموز المصرية ظلت محتضنة فكرة الإيمان والتقرب إلى الله على الرغم من تنوع الأيديولوجيا فى كل 
مرحلة . 
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على أن هناك وجهات نظر تدعو إلى تقسيم الرمز إلى مراحل تاريخية تقسيما منتهيا عند نهاية كل مرحلة عقائدية ؛ وبالتالى 

فإن دراستها تكون من واقع أنماطها التشكيلية فى حينها . ذلك أن عملاً تشكيليا أو أسلوبا معبرا عن الرمز ف العقيدة ‏ ' 
بعينها , قد يكون محملاً تحميلاً كاملاً بخصائص تلك العقيدة , بصرف النظر عن الفكرة الدافعة الاولية . وهذه الفكرة تعود 
إلى فكرة الرمز للايمان فى حد ذاته . وعلى الرغم من وجاهة هذا الاتجاه ؛ فإن الإتجاه الأمثل والواقعى يرمى إلى التعرض 
للرمز من حيث إنه صدى للفكرة الموروثة فى المنطقة الثقافية ‏ ويبقى التساؤل هنا عن المفاهيم التاريخية وأثرها على تنشئة 
الرمز التشكيلى فى كل مرحلة منصبا غلى دور هذه المفاهيم , وهل تغير ام تضيف إلى حد التراكم ثم الاختزال ؟ . « وأصبح 
التاريخ بذلك تساؤلا عن الماضى الذى منه. يتغذى الحاضر , فهو محاورة بين الحاضر والماضى إشتملت أيضا على تلمس 
المستقبل » وهى مستودع كبير للمعانى يمكن أن تؤدى دورها ككشف وإيحاء ووعد» . 


إننا أكثر اقتناعا بفكرة توارث الموروث الفكرى المجرد , وبالتالى على قناعة بتوارث الرمز فى صورته الأولية , والمثال التالى 
يوضع أن فكرة المجسم التشكيلى » وهو جنس من أجناس الرموز الفنية المعبرة عن نواح طقوسية وإيمانية » عرف فى العصور 
البدائية وإتخذ إلى جانب التجسيم عناصر ومفردات فنية مختلفة » واستمر هذا الإنتاج فى العصور الفرعونية متطبعا بأشكال 
عصره الثقافية » ثم نهج المسيحية وعاداتها ومفاهيمها وأسلوبها فى التعبير عن الإيمان بما جاء فى كتبها . وى العصر 
الإسلامى تم إختزال الرمز وتحور فى ذات المنطقة الثقافية ليستخدم كرمز ترويحى فى صورة مجسمة لمناسبة إحتفالية لها 
اهميتها عند المصريين » وهى مناسبة الاحتفال بالمولد النبوى الشريف , بعروسة مشكلة مشخصة . والقياس على ذلك هنا » 
إن الرمز التشكيلى لا نستطيع البحث فيه من خلال وظيفته الدالة عليه فى المنشأ فحسب , ولا يمكن إعتباره مرحلة تاريخية 
فقط . لأن الفكرة المحورية وهى الباعثة على استخدام رمز مجسد مشخص للتعبير عن موضوع إيمانى كانت وراء التشكيل 
الفنى الدائم والمتراكم . كما كانت أيضا بمثابة الدافع وراء هذا الاختيار الفنى فى كل العصور المتنوعة ومفاهيمها الثقافية 
المختلفة . وحين يتطبع هذا الرمز الموروث بروح جديدة ٠‏ تمثلت فى نوعية جديدة من العقيدة ؛ كان أثرها واضحا فى كل مرحلة 
حتى ولى حدث تحول ف الوظيفة كما ورد فى العصر الإسلامى , فكانت الفكرة الايمانية والهدف الاحتفالى فى طريق وأحد نحو 
السببية فى إنتاج عروسة حلاوة كاملة التزين والإنبهار ‏ للمشاركة بها فى احتفالية لها قدسيتها ولها موقع الالزام بها » ها 
يجعلنا نستشعر بالطابع الروحى الموحى بالخلفية الدينية . وهنا لا شك تتجلى قدرة المبدع الشعبى ف التوفيق بين الموروث 
الفكرى والمفهوم التاريخى له ٠‏ وبين بقاء الرمز كتاريخ ‏ وق حالة من الإندماج بين المادة والروح فى إطار تجريدى « صور 
ومعان تتداعى فى ذاكرة المتأمل لجانب من جوانب الإبداع الفنى الشعبى , تحمل بقايا الاساطير والتاريخ والمأثورات الشعبية 
نمطا فريدا فى تشكيل الصورة ( النموذج ) لبطلة من بطلات المأثورات الشعبية يمتزج فيها جمال ايزيس مع ما تبقى لنا من 
دمى خشبية متحركة كانت تستخدم ف اعياد ايزيس ف مصر القديمة واحتفالاتها . كما يتماثل فى تشكيله الفنى مع ما عثر 
عليه من بقايا التماثيل الجصية فى حفريات الفيوم التى ترجع إلى القرن الخامس أو السادس الميلادى ؛ بشكلها الفنى الذى 
يتمائل ‏ بل يتطابق ‏ مع القالب الاصلى لعروسة المولد , ثم ما أضفاه عليها الفنان الشعبى من تجميل وزينة وهالات وازياء 
وخال الحسن ورسم الحواجب والعيون , حيث تجتمع فيها من عناصر المأثوزات الشعبية قصة وتاريخ ووظيفة فى الحياة ٠‏ 
إن استقراء التاريخ والواقع ؛ التراث والمأثورات»يكشف لنا عن أنماط عدة من مأثوراتنا وفنوننا لها إتصالها بأصول ثقافية 
تضرب ف عمق التاريخ قرونا مديدة ؛ بل لسوف يكتشف الباحث ف المأثورات الشعبية المصرية ٠‏ أن عناصر ثقافية نللت تتناقل 
عبر'الاجيال ؛ قد يتغير فيها الشكل ولكن يظل المضمون والوظيفة ثابتين ؛ وقد يظل الشكل محفوظا ولكن تتبدل الوظيفة(© . 
تريك هذه الدّلالة , عن عروسه المولد فى فرديتها حين تمعن النظر فى اسباب نشوئها , عمق العناصر الثقافية وخلاصة التجارب 
الاجتماعية . والتى عبر عنها إكتشاف رمز يحمل طابع الاستمرارية عبر المفاهيم' النامية الثقافية الحضارية . وتأكيدا على 
أهمية ذلك أن هناك تركيزا على مشكلة فكرية بعينها من مشاكل أسباب تنشئة العروسةكرمز دوما فى العمل الشعبى ؛ عندها 
يتعدى حدود منطقة ثقافية ليشمل كل المناطق الثقافية الاخرى التى تدين بالفكرة الواجدة وتتفاعل مع أبعادها الايمانية » 
ولكن التعبير السلوكى نحوها يأتى بصور مختلفة . وهذا أيضا يتمثل فى قوة واهمية دور ألفن التشكيلى فى التعبير عن ذلك في 
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خصوصية رائعة مرتبطة إلى حد كبير بالروافد التاريخية الثقافية الداخلة على الثقافة المكانية التقليدية إلى جانب عملية 
الإحتواء وغيرها . 
نخطىء إن حسبنا ان الرمز ف تاريخه الطبيعى الملازم لخيالات الناس مجرد سلوك تشكيلى وإنتاج مبدع فى إطار من 
التجديد فحسب . ونخطىء إن لم نَرَ ظاهرة الرمز فى ظل الاسباب التى دفعت به من واقع الظروف التى تطرا عليه بصفة 
دائمة . كما أننا نخطىء إن رأينا تلك الظاهرة موصولة أوثق الصلة بالثقافة الاصيلة التى يحدث من خلالها حالة من المزج 
الدائم'مع المفاهيم الداخلة للثقافة التاريخية والحضارية . إن هذه الحالة التى تعد بمثابة الحركة التنشيئية للرمز تقف مع 
الدوافع الحقيقية المسببة لتنشئة الرموز التشكيلية الشعبية المتواصلة فى حاضرها ٠‏ والقديمة بخصوصيتها . خلف كل إبداع 
جديد . «وقد إختلف العلماء فى أى الأمرين أسبق ظهورا وأقدم عهدا , الرسم والتصوير , أم نحت الأشكال والتماثيل 
ملتصقة بالسطوح أو قائمة بنفسها . وقد يخيل للإنسان أن الأقدم والأسبق ظهورا إنما هى نحت صور الحيوان وغيره من 
الاشياء مجسمة , لآن فى الرسم والتصوير شيئا من الاختصار والاصطلاح ٠‏ إن يكون التعبير عن الأشياء وتمثيلها ببعدين 
من ابعادها بدلا من ثلاثة ( الطول والعرض ٠‏ بدلا من الطول والعرض والسمك مثلاً ) . ولكننا نلاحظ من ناحية أخرى أن 
الرسم على السطع المستوى هو ف الواقع أبسط العمليتين من الوجهة الفنية » فضلاٌ عن أنه يتطلب آلات أبسط ووسائل أقل 
تعقيدا . « إن الوسائل الفنية للتصوير والرسم والنحت إنما هى اختراع من الإنسان ليتخذها مجالا واعيا لتصور الرمز ضد 
كل الخوارق والشياطين والعوامل الطبيعية التى تكن الحالة الأدراكية عند الأقوام الأولى بدرجة كافية لفهم مكوناتها والتعامل 
معها © , . 
إن هذا الاختراع فى زمانه هو بداية نشوء فكرة الرمز التشكيلى ؛ ويسمونه علماء الاجتماع الرمز المعبر عن الثقافة الدالة 
على العقيدة فى المكان » وهى ف الحقيقة تعنى فى جوهرها الفكرة الذهنية والحسية من وراء هذا الاختراع . وتعود تلك الفكرة 
. إلى أن الإنسان فى كل بيئة ميال إلى الاختراع للرموز معبرة عن أبعاده الاجتماعية والسلوكية . فسبق وأن ابتدع فكرة المكان 
البيئى » ثم اخترع فكرة المكان المقدس قبل أن يخترع المكان المبنى كهياكل ومعابد للآلهة . وعندما نتطلع إلى هذا المثل 
المتمثل ف نمط من .أنماط الرموز فى عصر سحيق بمفاهيمه الثقافية وقتها نرى ما يعرف بالتشكيل « الضلمن » ؛ وهو بناء 
حجرى اتخذ تمثيلا للحياة وارتباطها بالمعتقدات الدينية . و« الضلمن » كلمة تتكون من شقين , الشق الأول منها ٠‏ ضمل » 
ويعنى المائدة أو الطاولة . والشق الثانى « من » ويعنى حجر . إن هذا البناء ما هى إلا رمز بنائى مقدس , فى مكان مقدس 
أيضا , ليكون البناء والمكان بمثابة التعايش مع الفكرة والقرار . يجتمع فيه الناس مع العرافين والكهنة للتشاور فى أمور 
حياتهم . ويهمنا هنا أن نوضح شيئا هاما بالنسبة للفكرة باعتبارها فكرة تجريدية تؤمن بالغيب والطالع ‏ باعتبارهما من 
الشئون الطقسية التى تتطلب مراسيم معينة من العادات والتقاليد , وان ما يقرر هذا الجمع قرار يلتزم به الجميع . وهناك 
نمط آخر من الأبنية التى تحمل طابعا رمزيا يعرف بالكروملخ « وهى كلمة بلهجة آهل مولدوفيا بشمال رومانيا وعلى حدود 
روسيا البيضاء . إن الكروملخ تجسيد لسابق الفكرة » ولكن جاء على شكل تكوينى يشبه الدائرة المستديرة يتوسط الدائرة 
مجسم نحتى رمزى يرمز إلى المعتقد الدينى فى لك المنطقة ويعرف ب ه« المنهير» » وهى عمود قدسى يذهب إليه المتعبدون 
ويقدمون له القرابين » وكان فى سابق عهده هذا يقام بأطراف المدينة فى بقعة عالية تعرف بالمكان المقدس . وكلمة الكروملخ 
٠‏ مكونة أيضا من مقطعين ؛ المقطع الأول « كروم » ومعناه الدائرة , والثانى « ليخ » ويعنى حجر غير مصقول . وعند النظر إلى 
التشكيلين سنجد أن الشعبى حرص على : 
١١‏ س ربط الفكرة الايمانية برموز تحتويها ماديا وحسيا , ووظف المكان فى مكانين , الأول : المكان المقدس , والآخر 
" سس أن إختلاف أسلوب التشكيل لم يمنع الفكرة الاساسية ف التعبير عن نفسها من خلالهما . وهذا إن دل على شيىء: 
فإنما يدلل على أن الفكرة بالتحديد تون واحد , ولكن التعبير عنها ليس له حدودا معينة . : 
سب تقديس دور الرمز والحكام ووضعهم فى مصاف الآلهة , والنظر إليهم من منطلق أسطورى ٠‏ ايمانى » . وهذا 
"٠‏ 


الإيمان الإنفعالى عند افراد المجتمع فى ذاك الوقت هو المصدر للقوة والحركة ٠‏ إلى جانب التوجه نحو قوة مذهبية تحول الوهم 
إلى صورة مجردة لها . 

إن استمرار هذا الموروث التاريخى ومفاهيمه البنائية والرمزية قد استمر عبر العصور التاريخية المختلفة ؛ وعرف بقسم 
الفروسية المرتبطة بالدائرة أو المائدة المستديرة » وأخذ عنه أيضا النمط البازيلكى فى العمارة المسيحية . والفن فى الحضارة 
الفرعونية القديمة لا شك أنه أعطى الكثير للفكر الشعبى » وخصوصا ف النواحى العقائدية . وكان للتحولات التاريخية 
المتلاحقة تأثييها الواضح على الحركة التشكيلية » وعلى تنشئة الرموز العديدة فى هذا الإطار . والناظر إلى المجتمع المصرى 
بعد عصر الاسرات وأثناء تولى الملك مينا الحكم . يرى أنه تكونت فى عهده تغيرات اجتماعية واسعة ف ابعادها , وأنشأ فكرة 
المدينة قبل الفكر اليونانى . فقد أسس مدينة « منف »ء لتكون مقرا للحكم وعاصمة لمصر , وهى المدينة التى عرفت بذات 
الاسوار البيضاء . وأسس لها ديانة جديدة لعبادة الإله « بتاح » والمتتبع مسار العقيدة فى مصر يجد أن عبادة الإله بتاح 
.تحولت إلى عبادة الإله امون فى الدولتين الوسطى والحديثة , ثم تحولت إلى عبادة الإله « أتون » فى عصر الملك ٠‏ اخناتن » » ثم 
تحولت مرة ثانية إلى عبادة الإله « بتاح  »‏ وبعد ذلك تحولت مدينة منف إلى مقر حكم عظيم مصر المقوقس زعيم قبطها . وف 
العصر الإسلامى إتخذ المسلمون مدينة الفسطاط المقابلة لمدينة منف على الجائب الآخر من النهر مقرا لهم . كل هذه المتغيرات 
التاريخية هى فى أصولها مفاهيم ثقافية متنوعة لا شك أنها أدت دورها فى تكثيف مفهوم الرمز من خلال استمرار الفكرة ؛ وأن 
التراكم الثقاق كان لابد أن يتبعه تراكم تشكيلى أيضا . وإذا تعرضنا إلى المفاهيم الأخرى كالحرب والتجارة فسنجدها أثرت 
بدورها على المجال . فكان للحروب التى عرفتها مصر مبكرا أثرها فى تنشئة العديد من الرموز المادية والحسية » ومنها حروب 
سيناء والجنوب . أما عن التبادل التجارى فقد ارسلت مصر الاساطين المصنوعة من الاخشاب المستوردة من سوريا ومن 
الصومال لجلب ما تحتاجه مصر من بعض الخامات الاولية ؛ وخصوصا من سواحل فينيقيا . وكانت الحروب مع التبادل 
التجارى منذ الاسرة الخامسة سببا مباشرا فى نقل بعض الرموز الافريقية من بلاد بونت كالزار والرقص البدائى , كما هى 
موجود على نقوش المعابد . 

ولاثبات حقيقة توارث العادات الشعبية كموروث فكرى , يتطلب الأمر ان نقرا تلك الإشارات التى دونها الفنان فى ذلك 
الوقت , منها ما يمثل الاحتفالية بيوم العيد , فقد قسم الفنان الأبعاد الاجتماعية وفقا للابعاد المكانية ‏ المعبد , الاحتفالية » 
السوق . ومن خلال هذا التقسيم اضفى على العادات والتقاليد التى يمارسها المجتمع إبتهاجا بهذا اليوم . نشاهد لوحة 
تصف جماعة من الرجال والنساء يصحبون أطفالهم إلى المعبد , بعد ان اعدوا انفسهم للتوجه إلى المعبد من خلال طقوس 
معينة تمارس ف الدار قبل الطقوس الرسمية والتى يتولاها كهان ف المعبد . وبعضهم وقف فى إنتظار الكاهن المسثول عن 
عملية الختان لاطفالهم . ولوحة ثانية تمثل الناس وهم ينتظرون مرور الموكب الرسمى للمشاركة فى هذه الاحتفالية يضم الملك 
والأمراء والكهنة وغيرهم من المسئولين . يصطف على الجانبين عسكر ومعهم آلاتهم الموسيقبة والرماح تعلوها الاعلام » 
والناس تقف معهم على الصفين , وتضم اللوحة أجناسا من البشر مختلفى المواطن , شأن المدن يفد إليها الناس من النوبة 
ومن ليبيا ومن سوريا ومن البربر ومن كريت ومنّ الصومال ومن الآشوريين والحيثيين , وهناك العوام من أبناء الكنعانيين 
وافدين من سيناء . : 

وإذا كانت هذه هى عادة المدن فإنها أيضا عادة من عادات الاحتفالية بالاعياد . وبعد مرور المركب ينضرف الاطفال 
فيلعبون لعبة الكعب والكرات ٠‏ ولعبة دورى يادوارة ( دوخينى يالمونة ) , ولعية الإغماء وصلح , ولعبة جمال الملح » وطوبة 
على طوبة ؛ وشبر على شبر . والترونجيلة وتقسيمات المربعات على الأرض ٠‏ والسيجا .. وغيرها كثير . وآخرون يذهبون إلى 
النيل للاستحمام والصيد . وآخرون يصنعون مرآكب من عيدان البردى . والأطفال يتزينون يوم العيد بالثياب البيضاء 
والنعال المصنوعة من اللوف أو جلد المعين. 

يسبق يوم العيد قيام النسوة بالتوجه إلى الجبانات وهن يحملن الاقفاص والقفف مملوءة بالفطائر والجميز والبلع والنبق 
وبعض النباتات الخضراء للترحم على الموتى , وف لوحة أخرى - تبزز الحزن القاتل تعبيرا عن موت احد أفراد الأسرة ‏ 

لف 


نرى الفسوة يرددن الادعية ويبدى صراخهن كعويل مسموع من خلال النقوش النحتية . وبعضهن يضعن التراب على 
شعورهن ويلطمن الخدود ويضربن الصدر العارى بشدة وبحركة لها رتم خاص . وأخرى ترش الماء أمام الجناز . إنها صورة 
تعبيرية عن الفرح وعن الحزن وعن العادات المصاحبة لهما . 

والتوجه بعد ذلك إلى السوق الذى يعتبر بدوره ملتقى لكل الأجناس الوافدة من بلاد قريبة واخرى بعيدة ‏ والكل يعرض 
بضاعته من الخضر إلى الثياب والصناعات البيئية والاحجار الكريمة والمتواضعة . ونجد الرجال يحملون: بضاعتهم على 
الحمير , والنساء يضعن إنتاجهن على روسهن أى فى اقفاص وسلال . وهناك من يبيع الماشية . وهذا دكان لبيع الطيور 
واللحوم ٠‏ وآخر يبيع البخور والنذور والقرابين . وفى مكان آخر تجد الحلاق ومعه بائع النعال » وفى ركن من أزكان السوق نجد 
بائع القخار الذى يبيع القلل وأوانى الطعام بالألوان الطبيعية البيضاء المطلية بالجير أى الحمراء والسوداء .. إن البيع يتم 
بنظام المقايضة . 


إن هذا الشكل لاحتفالية كانت منذ ما يزيد عن 5 آلاف سنة مضت , مازالت «٠‏ الفكرة » حولها تطبق بأصولها الرمزية 
حتى الآن . ولعلنا مع هذه الحركة النامية فى استمرار الرمز , نؤكد على أن فكرة التلاقح بين الثقافة الموروثة وبين المفاهيم 
التاريخية والحضارية ؛ أمر لا يعنى بشكل مطلق أن هناك مجتمعا تقليديا . حضريا أ بدائيا ٠‏ أخذ من تلك المفاهيم كل 
صفاتها أوتنازل عن كل خصائصها . ولكن , لا مفر من تنشئة رموز جديدة تكيف دلالتها نتيجة التلاقح مع الاشكال الجلايدة 
للاصول التاريخية والحضارية ؛ ٠‏ اما فيما يتعلق بالدور المتأصل , فإن علينا أن نفترض أن هناك دافعا وراثيا باطنى النفى 
ف النوع البشرى يدفع نحو التطور , اى النمو العقلى والاجتماعى مع التعقيد , ولكن علينا أن نفترض أن ذلك الدافع غالبا ما 
يكون ضعيفا سهل الإنحراف أو الجمود بفعل ضغوط خارجية . « إن هذه الضغوط الخارجية المتمثلة فى آثار التداخل الثقافى 
تتضمن العوامل الاجتماعية والاقتصادية والعسكرية والتجارية وغيرها!") , وتكمن فيها حلقات تكاد تكون متكاملة من 
التقاليد والعقائد التى تنعكس آثارها جميعا , أو بعضها , على الثقافة الأصيلة للبيئة » وبالتالى سوف تؤثر بطريقة مباشرة على 
تنشئة الرمز وأشكاله , كما أثر الرمز المصرى العقائدى فى العصر الفرعونى على الرموز العقائدية فى جزر كريت ,”ثم على 
الفكرة الأولى للاغريق . لقد كانت ؤمازالت العقيدة الدينية تمثل أهم المعطيات الفكرية الحافزة لتنشئة الرمز , وكانت 
الممارسات الايمانية المرتبطة بها تأثيرها فى تعدد أشكال الرمز المحقق لها تفاعلها مع القائمين بتلك الممارسات . وهذا ما 
يوضحه المثال التالى عن دور التلاقح الثقاف , فى حلم فيليب المقدونى عندما رأى حية راقدة بجوار إمرأته أوليمبياس وهى 
مستغرقة فى نومها , بيد أن الحية لم تكن فى الحقيقة سوى الإله آمون . « ولا صلة لوجود الرمز التشكيلى والمعرفة بمضمونه 
مادام الرمز لا ينطوى على دلالة إدراكية به ؛ ولذلك فإن الرمز لا يكون جزءا من العقيدة ذاتها إلا بفضل ما يضفيه الإنسان 
من خياله وتصوره عن طرق ممارسته وولعه الايمانى على الرمز المشكل من معان مختلفة . 

وعلى ذلك يمكن القول : إن التشكيل المعبر به عن عقيدة ما » ككتاب العقيدة بالنسبة للأقوام,التقليدية , وكذا عند الرجل 
الشعبى ٠‏ يتألف من مجموعة من التصورات الايمانية فى حالة من الايحائية حول مضمونها . إن التأويل العقلى للرمز هو ى 
الواقع تأويل حسى للتعبير عن كل ما ف العقيدة وعن كل الرؤى الايمانية لها أكثر ما يكون تعبيرا مزاجيا لفنية مبدع كان . 
ومن ثم يأتى دور التوحد بين الرمز وظاهرته وقناعة أفراد المجتمع بعد ذلك . والتوحد بين الرمز المشكل والعادات المرتبطة به 
ومدى إنتشاره من عدمه . « وفيما يتعلق بالدور البيئى علينا أن نفترض أن البيئات الفيزيائية والاجتماعية تتفاعل فى عملية 
الانتخاب الثقاى الذى يماثل إلى حد ما الانتخاب الطبيعى ف العالم العضوى . وسيدل هذا ضمنا على أن المنتجات الثقافية , 
بما فى ذلك الاعمال والاساليب الفنية , تنزع إلى التغيرق كل جيل , وأن البيئات هى التى تحدد الذى سيعيش منها ‏ والذى 
يبيد وينقرض , كما تحدد أيضا كيف ستكيف الطرز الباقية على قيد الحياة نفسها للظروف الاجتماعية ,() . 

منذ أن نشر المؤلف الالمانى كارل اينشتين ؛ كتابه عن الفن الزنجى موضحا فيه أهم الخصائص الجمالية لهذا الفن , 
تتابع بعده كتاب الأنثربولوجيا مجردين الأعمال الفنية من جمالياتها ؛ ومنصرفين تجاه نسج العادات والمعتقدات على حساب 
القيم الابداعية ذاتها . ولكن ما يعنى هذه الدراسة من كارل اهشتين ومن الانثربولوجيين لجوء الفنان الافريقى الشعبى 


يفا 


بالتحديد نحو التعبير بالنقش على المجسمات النحتية من الأخشاب والعاج » تقليدا لما هو حادث فعلاً فى الطبيعة » حيث يكثر 
إعتماد الإنسان الافريقى نساء ورجالا على إستخدام تشكيلات خطية محورة وتجريدية لرمون يكتشفها ثم يقوم بنقشيا أو 
وشمها على جسده أيضا . إن الإنصراف نحو تأكيد. هذا الفعل الانسانى على مشخصاته الفنية يعود إلى دورها فى السحر وق 
التمسع بالمنظور الدينى . لم تعد تلك الشخصات النحتية بعيدة عن كونها القرين فى صورة تشكيلية كاريكاتيرية ؛ ولكنها ى 
غاية الواقعية من حيث الوظيفة التقليدية لها . وإن كان ثمة إبتعاد عن النسب أو تشويه فى المفردات ومبالغة فى بعض 
التفصيليات فهذا أيضاً نوع من درء الحسد . إنها تركيبة فى غاية التعقيد , ومكونة من عوامل متعددة ؛ لذلك تعتبر كل وحدة 
إنتاجية تمثل عالم تشكيلى خاص . وبعد ذلك ؛ إن دراسة هذا الأسلوب ف التعبير الفنى يمكن معه فهم الإطار الاجتماعى 
للعادات التى تحيط بالمفردات المرسمة وا منقوشة , ولكن نستطيع ذلك ونحن نجلى بوضوح عن القيمة الجمالية للرمز , 
واستخلاص التصور الذهنى للإبداع التقنى لهذه المجسمات الفنية . 


عرائس الفنان نبيل درويش : 


يعيش الفنان نبيل درويش مع أسطورة العروسة معايشة وجدانية ومعايشة تراثية ؛ بالإضافة إلى معرفته العظيمة بفنون 
الفخار والخزفيات . تربى الفنان فى ورش الفواخير بمنطقة الفسطاط بمصر القديمة ؛ قلعة الفخار الإسلامى ومدرسة الخبرة 
وتخريج الحرفيين . وتعلم أيضا على أيدى استاذ التجريب والإضافة الفنان المعلم سعيد الصدر . وأكد درويش علمه ل كلية 
الفنون التطبيقية ؛ واصبح الآن احد رموز هذا الفن ف العالم . لقد إتخذ العروسة مجالاً للفن وللبحث ؛ ليطبق عليها كل ما 
حمله من خبرات تراثية ومعرفية فى مجال توظيف الخامة البيئية والمحلية من طين ومن مواد الطلاء . فنجد عرائسه تحتفظ 
بالفورم الشعبى من حيث كيانها المتمثل فى ملامح العمارة التقليدية الريفية ‏ ويوظف عنصرا حضاريا ظهر فى أزهى عصور 
الفخار فى مصر وهو فن شبابيك القلل توظيفا جديدا من حيث الاستخدام يحتفظ فيها بجماليات هذا الفن وبرمزيتها من حيث 
عضويتها فى التشكيل الفنى . وهذا الاستخدام يعود إلى إحتكاكه بالأساليب المعاصرة فى فن الخزف الصاف من ناحية 
استخدامه كعنصر جمالى لذاته . 

وكان النقش على السطح كروزته ( محور زهرى ) تتوسط الاشكال ؛ أوركن من اركان جوانب العروسة ليلعب بهذه الروزتة 
لعبا موحيا بفن الدانتيل واشغال الإبرة , وذلك تعبيرا عن مهارته العالية فى البناء النحتى . تتشكل عرائسه من نكتلات 
رئيسية لريفيات فى حياتهن اليومية . وهن يحملن القلل والبلاليص ٠‏ ويأتى مع التشكيل ليدلل على اهمية الخامة البيئية ى 
التعبير عن رؤية شعبية . يستعين الفنان نبيل درويش ‏ ف كثير من الأحوال ‏ بعناصر جمالية ‏ كانت ف الماى ضمن 
التراث التشكيلى ٠‏ كالكتابة الخاصة بالادعية أو الدعوة إلى التفاؤل , إلى النقوش الزخرفية المجردة البارزة والغائرة على البناء 
الكتلى النحتى لأعماله . ويشكل الجسم البشرى دورا موحيا فى بناء الاوانى الخزفية من التشكيل العضوى والحسى . وهذا 
الاسلوب من اخص رموز فن الخزف الشعبى ( أنظر إلى بناء القلة القناوى بالتحديذ ) . وتلعب الطيور والحيوانات ف 
تداخلاتها مع الاشكال النباتية معنى إسلاميا فى الفن التاريخى وخصوصا الساسانى والتركى , واحيانا السورى , ف 
تضفيرة واحدة تعبر عن أصالة الإنتاج المعاصر فى تُأضيلَ التشكيل فى شعبيته . 

وأطباق الفنان درويش تكون ف إنتاجها مكملة لرؤية الفنان الإبداعية , وفيها اذه لنا الفنان بقراءته المتعمقة للرموز 
التشكيلية عبر مفاهيمها التاريخية الفرعونية والقبطية والإسلامية ‏ لينسج منها نسيجا معاصرا يعبر به عن الثقافة 0 
فى مدلولها القومى .. هذه الثقافة الغنية بمفرداتها وعناصرها النظرية والمادية . إن رسومات هذه الاطباق , شكل ( ١‏ ) 
توجد لحظة إغتراب ولا لحظة ضياع ضمن الحركة التشكيلية المعاصرة ؛ على الرغم مما فيها من لصي 
أسطورى ومن مفردات لا تعيش بيننا الآن , إلا أنه باقتدارواع يعود بها إلى المعاصرة بما يحمله من الصدق فى التعبير » وما 

مه . 


دنا 


يضفيه من جمال فى روح العمل الفنى . إن العناصر الفنية فى اعماله تتعمق فى البعد الإنسانى إلى أبعد حد .. إلى الحد القريب 

من الفطرية المدركة . ولأن أعماله جاءت مختزلة إلى أبسط صور التجريد فإنها تعيش فى وجدان الإنسان مهما كانت جنسيته 
وميوله الفنية . 

ومن اعمال الفنان نبيل درويش ٠‏ والتى يعتمد فيها على ثلاثية التراكم الثقاق ( التاريخية . والحضارية , والشعبية ) » ما 
نراه على مجموعة الآنية أشكال ( ؟ .7 ,4 , 5 ) . وفيها يتوحد البناء الجسدى الإنسانى مع البناء التشكيلى فل صيغة 
معمارية عالية , وتجريد له بعده الرياضى المحسوب هندسيا ٠‏ وفى اختزال تقنى للخامات والطلاءات اللونية . إن الإحساس 
بالرقة والميل الراقص ف الأعمال إتجاه شعبى . لقد حاول الفنان الحرف على مر العصور أن يجعل هذه الطينة تتشكل 
بالاسلوب الذى يجعل المشأهد لها يتابع خطوطها الحانية وهى قريب للغاية منها من حيث المعايشة لها , إنها لغة الفخار 
وإيقاع الخامة وجمال التشكيل فى فن الفنان نبيل درويش . 
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فى دراسة نشرها « هنرى لاهمان » فى عدد من أعداد اليونسكو عام 57 تحت عنوان « ألف صورة وصورة للكوميديا 
الإنسانية » , يقول هنرى : « طوال ما يقرب من ألفى عام صاغ صناع السيراميك فى أمريكا الوسطى القديمة بمهارة فائقة » 
وف خيال بارع ؛ عددا لا يحصى من التماثيل التى تعبر عن كثير من صور الحياة اليومية » . وفى عام 1154 صاغ الفنان 
جمال عبد الناصر مجموعة من التماثيل الملونة متخذا الإنسان رمزا لمشكلة ابدية وهى علاقة الإنسان بالحياة » إنها علاقة 
تماثيل جمال عبد الناصر تبحث ف الرمز الشعبى : 

الإنسان فى عوالم السيرك من الأشكال التعبيرية فى عالم الشعبيين ٠‏ والفنان جمال عبد الناصر يُقدم فى أعماله هذه الاشكال 
بأاسلوب جديد يتفق مع رؤية الفنان لها فى القرن العشرين الحالى . فأعماله تعبر بصورة كوميدية من خلال فن الكاريكاتير 
فتحدث الإبتسامة من خلال تشكيلات لمواقف متعددة وأحاسيس متدفقة يدفعها المبدع بدون تعمد ٠‏ وبدون إفتعال » بجانب 
أن هذه الأعمال تمثل نوعا من الدراما الساخرة كالتى نراها مرسومة على عربات السيرك الشعبى , والتى تجوب القرى 
والحوارى الشعبية . والفنان عبد الناصر وفنه يتجهان إلى الفن الشعبى ببساطة ظاهرية وبعمق ف الظاهرة » مستخدما فن 
العرائس كتيار تجريدى لنظرة تجريدية بموضوعية وعقلانية محسوبتين . إلى جانب أن البنائية التكوينية للاشكال تبعد عن 
المنظور المعمارى للكتلة العضوية للعمل , مدركا مع ذلك أهمية السطح والملمس واللون فى التعبير عن اللاشعور وعن الغريزة 
بوعى فنى مدرك إلى حد كبير . لم يكن الهدف من عرائس الفنان نوما من التهكم والسخرية بقدر ما هى تحليل نفسى 
للاشخاص الذين عبر عنهم ليؤكد دور الفكرة على الصياغة الفنية . ( أشكال : ١7‏ 6:7 ) . ومن أخص خصائص الفنان فى 
أعماله الفنية إنها تحقق التوازن النحتى بين الفضاء كعالم يحيط بالعرائس والرؤية الحركية لها » وذلك من خلال تقسيم 
الفراغ ذاته ودفع التكوين للمعايشة بين الأجزاء المختلقة » لكى تدفع المشاهد ليكون طرفا من أطراف هذا التقسيم , إلى 
جانب آخر هام يعود إلى أن الخط الافقى للعرائس فى أوضاعها المختلفة يرتبط بالخط الرأسى مع الخطوط الأخرى المنحنية 
والمتعرجة , وكلها تؤكد على إنصراف الفنان عن الأكاديمية فى البناء والإتجاه إلى البنائية الشعبية . وقد استغل نوعية خاصة 
من الزخارف الفطرية لكل عروسة تناسب المستهدف منها , لينتج مع التشكيل وقعا دراميا للغة الزخرفة » وموقفا يحدوه 
الصراع بين الفكرة لذاتها ‏ وبين التعبير الإبداعى لذاته . 

وعندما نذكر التجريدية فإننا.نقدم إتجاها معارضا للواقعية » وهذه حقيقة لا خلاف عليها . وفى أعمال الفنان جمال عبد 
الناصر فإننا نقف أمام فلسفة جمالية لها واقعيتها بعينها , ونحس ف أعماله بفهمه لأدوات التشكيل ووعى بتوظيفها .. أليست 
الواقعية فى أعمال الفنان هى التى وصفها الفنان كاندينسكى بأنها هى التى تحدث وقعا دراميا على الآخرين ؟ والواقعية عند 
الفنان جمال ألم تكن هى نفس رؤية ماليفيتش لها بأنها الأحاسيس ؟ . ذلك لأن عرائس هذا الفنان ما هى إلا أحاسيس 
إنسانية متدفقة فى التعبير واختيار الفكرة والخامة والمنظور الفلسفى لها . ومن جهة أخرى فإن الواقعية تأخذ الإنسان محورأ 
فى أعمالها ومركزا للبعد الفنى ‏ وأداة مثلى للتعبير عن الفكرة ١‏ والفنان فى ذلك يسار الفنانين الشعبيين المعروفين أمثال مبروك 
من الواحات الخارجة ؛ وفيليب من إسنا وغيرهما . وف الفن البدائى كانت الواقعية بعيدة عن المحاكاة فى التعبير عن الواقع , 
وأعمال جمال تأخذ نفس المبدا بعيدا عن محاكاة الشخوص ف واقعيتها . والعروسة فى عالم السيرك تحمل الكثير من هذه 
القضايا والكثير من المفاهيم التعبيرية الشعبية بناحية كاريكاتيرية قادرة على الجذب والإنتباه للآخرين . أنظر إلى الشعبى 
عندما يرسم لاعبة الأكروبات على سطح العربة تجد المبالغات الواضحة فى بعض التفاصيل ٠‏ والإثارة الماكرة » والشعر المسدل 
»على جانب الكتفين , ثم الرسم الذى يعكس محاكاة للذاكرة وليست محاكاة للواقع . وأيضا.أنظر إلى صورة البطل الذى لايقهر 
فى السيرك وهو راقع يديه والعضلات تكاد تخترق الجلد . إنها صورة تؤكد على الجانب الاقتصادى الذى يتحقق من وراء 
تخيل الشعبيين للصورتين . وأضف إلى ذلك صورة الأراجوز وهو يلبس طرطورا عاليا ويحمل فى يديه صورة له من خلال 
العروسة . إنها صيغ لا يقدر على تشكيلها ولا تصورها إلا الشعبيين وبعض الفنانين الاكاديميين الذين يتعايشون مع هذا 
الفن بكل الإخلاص . : 
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وفى عالم فن الشعبيين نجد عروسة « شكوكو بالزجاجة » , والتى ظلت تطوف الحوارى والازقة والنجوع تعلن- سيادتها 
زمنا طويلاً على ساحة التعبير الجمالى عن عروسة جديدة تأصلت معها فكرة العروسة ووظيفتها . والحوار الرائع بين عروسة 
شكوكو بالزجاجة وبين وظيفتها المعطاة لها . لم تكن تلك العروسة لعبة أى مجرد شكل مجسم , وإنما كانت العروسة هدفا 
اقتصاديا ونفسيا . كان الهدف الاقتصادى فيها يتحقق من خلال البحث عن وسيلة لجمع الفوارغ الزجاجية لإعادة تصنيعها 
بعد أن أوقفت الحرب وصول السفن المحملة بالخامات . ثانيا : إختيار عنصر بشرى حقق إنتشارا جماهيريا كبيرا بلباسه 
الشعبى وطرطوره المتميز ومنولوجاته الباسمة وهو الفنان « محمود شكوكو» ليكون بمثابة آداة الجذب للمشروع , والضمان 
لنجاحه . أما الجانب النفسى فقد تحقق من وسيلتين الوسيلة الأولى لجوء الشعبيين إلى البحث عن أداة تشكيلية يمكن توزيعها 
على مدار العام » بجانب عروسة الموك المرتبطة بمناسبة معينة » وأن تكون لهذه العروسة الجديدة رمزيتها حتى يلتف حولها 
الجميع ويرددون تداءات الباعة لها . وكان هذا يتم فى الوقت الذى كانت فيه البلد تموج بالثورة والغليان » وتبحث عن ذاتيتها 
المصرية ضد الغزى الأجنبى العسكرى والاقتصادى ف الأربعينيات من هذا القرن العشرين . لم تكن أعمال الفنان جمال 
بعيدة عن هذا العمل ولا تائهة ى وسط هذا الشكل ؛ بل هى إمتداد لها , ولكن التصرف الفنى له جاء بشكل فلسفى لا يبحث 
عن وظيفة بقدر ما يبحث عن مدلول جمالى . 
تبدو اعمال الفنان كأنها تعيش فى جو من الفطرية ٠‏ وفى عالم الحساسية فى مناخ من النماء الجمالى , وأسس بنائية جمالية 
واعية بالمضمون . إنها أعمال لشخوص أسطورية تجعلنا نتعايش مع دورهم ف عالم كونى له طبيعته الخاصة . إنها عالم 
الإنسان فى هيئته الحيوانية على صورة من التداخل الفنى الأثير لديه , لأن الفكرة السيادية للعمل هى التى تحكم البناء الفنى 
وتأسر معها منظومته الفكرية فى بنية واحدة . وعرائسه إنما هى فى واقعها رموز أحلام وارهاصات , تصور معاناة الفنان فى 
أعمال نحتية تلائم قوانين علم النفس ٠‏ وتقف مع آراء فرويد ويونج ؛ إلى جانب أن هذه العرائس حققت البعد الرابع لها 
كانبعاث من الجو الأسطورى . 
لقد تخلص الفنان من رقابة التقليد » وإتجه ناحية إبداع عروسة جديدة محققا لها أبعاد] شعبية » وألم بحوارها مع 
الآخرين بعيدة عن اصولها , فهى واردة بها من المفاهيم التاريخية لعصرها . ومثال ذلك استخدام الفنان الطلاء اللونى 
بألوان كلها حيوية ووضوح وهو المعروف باللون المبرقش فى الفن الشعبى , والإلتجاء إلى جانب ذلك إلى توظيف التفاعل 
..المشبخص بين الإنسان والحيوان فى صيغة بدائية ليؤكد على الجو الأاسطورى. الخراف , منعطفا بذلك على سبب من أسباب 
نشوء الفن » وهو استخدام التعبير التشكيلى كلغة تخاطب بين افراد المجتمع . وعند الفنان عبد الناصر كانت هذه وسيلته فى 
فنه , فكان التعبير له معان صوتية تنبعث من عرائسه . 


يؤكد الفنان بعد ذلك استمراره مع الموروثات الشعبية , بأن جعل من أعماله تعبيرا عن رموز ٠‏ وكأنها تعيش كمجموعة 
تجوب شوارع الرموز المرتبطة بعالم السيرك . واحيانا يقال أن الفن التجريدى فن بلا موضوع , ولكن فى الحقيقة أن 
الموضوع فى أعمال الفنان جمال عبد الناصر أسبق بكثير من إختياره لمفردات العمل المتنوعة » ول رؤيته للتصميم الفنى كان 
الموضوع يؤكد على أسبقيته فى عمله . إن الموضوع وبالتحديد عالم عايشه الفنان حوالى عشر سنوات بعد تخرجه فى كلية 
الفنون الجميلة ؛ وكان خلال هذه المدة يحاول أن يدرك الحساسية المعبرة عن ذلك الموضوع دون اللجوء إلى مفردات معتادة 
سبق أن وظفت فى أعمال الآخرين بأبعادها الثنائية « الشكل والموضوع » , وإنما كان غمله منصبا على تأكيد الشكلية مقابل 
الموضوع ٠‏ ليتحرر من أسر الاكاديمية وصرامتها . والأسلوب المهيمن على طبيعة العمل هو محاولة الفنان تأصيل هذه الشكلية 
بالصيغة التجريدية المرحة ‏ بالإضافة إلى تعمقه فى الموروث الشعبى لصناعة قوالب عروسة المولد فى بلده طنطا , حيث عاش 
طفولته مع المبدعين فى هذا الموروث الذى يستخدم فيه الحفر على الخشب , وإذلك كان فن العروسة من أقرب الفنون إليه من 
ناحية الفكرة الشعبية » وإقترابا من أداة تحقق له البناء الشككى . نرى ذلك:من خلال الأعمال شكل (0؟  )‏ فهذه العروسة 
تعبر عن مشخص جالس ف وضع كاريكاتيرى » ينم عن تعاظم صاحبه على الرغم من تواضع مظهره , لقد لخص الفنان فيه 
فكرة الشكلية بأسلوب ف غاية البساطة الصعبة ؛ متفاعلاً ى ذلك مع الزخرفة التى تؤدى دورها الرئيسى فى تأكيد حساسية 
38> 


العمل الفنى . والكتلة فى هذا التكوين معمارية البناء , تميل إلى التماسك والبعد عن الفراغات الشاسعة ؛ لكى تكمل الفلسفة 
الخاصة بها » فهى عروسة تعيش فى عالم السيرك المحدود » 

وهناك تماثل بين أعمال الفنان جمال وشخوص الأساطير والحكايات الخرافية الشعبية , فالفنان البدائى يلجأ إلى القناع ٠‏ 
ليمثل روحا جديدة يختفى وراءها الإنسان . وجمال قد استخدم الرتوش كأقنعة يحاول أن يشكل بها تيمة تمل كاثنا 
مشخصا له بدن ورأس' وأطراف ٠‏ كل هذا ليوحى لنا أن هناك بعض الشخوص التى قدمها ما هى إلا أقنعة تتبدل بتبدل 
المواقف . وكم من هذه الأنماط موجودة فى الأدب الشعبى , وف فن الوشم » ومطروحة فيهما بشكل تجريدى ورائع . ويمثلها 
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والأشكال التى يقدمها الفنان ما هى إلا العوالم الخاصة به فى منظومة عقلية لا يستطيع أن يرى الواقع إلا من خلالها . , 
نجد الفنان يحاول أن يمثل لنا نوعية من البشر تسير بقناع آدمى ؛ وهى فى الحقيقة لها خصائصها الحيوانية . وأن هذا 
الحيوان الملشخص من المستحيل تحديد نوعيته بالشكل الحاد ؛ ولا يمكن تفسير المعنى فيه إلا بالرمز الموحى للمعنى » نكاد 
نختلف فيه مع الفنان أونتفق ؛ المهم أن هذا التكوين هى إبداع له رؤية خاصة , والمعنى فى النهاية يتحدد من قبل الفنان , ثم 
يترك لنا حرية الاختيار لمواقفنا من العمل الفنى . 

عندما نستقرا التاريخ نجد أن فن العروسة فى مصر , يلعب فيه الرمز دور أكبر فى بعثها وتنشئتها . ودورا أكبر فى تحديد 
وظائفها أيضا . فهناك امثلة متعددة للعرائس وخاماتها ومناسباتها » ومنها ما هو مرتبط بالعادات والتقاليد » ومنها ما هو 
مرتبط بصلب العقيدة وممارساتها . وهكذا ينشأ من وراء الرمز وقناعة الشعبيين به » عروسة . وق الوقت ذاته تنشأ مبادىء 
اجتماعية لها خلفية ثقافية عنها وتمثلها كقوة سحرية ف المجتمع مثلاً . والعروسة فى العصور الأول لم تنش لذاتها » وإنما 
هى نشاط مدرك من قبل صانعيها , الذين شكلوا ابعادها الفنية التى تم شحنها بالأبعاد الاجتماعية لكل بيئة . لذلك 
فالعروسة ما هى إلا رمز لجوهر دينى ٠‏ ومعنى سحرى ٠‏ واحتفالية اجتماعية » وغرضا لصد الحسد . ومع التقدم الحضارى 
تفقد العروسة بعض القوى التقليدية الموجودة فى الشكل الوظيفى لها . فتبتعد عن أداء الوظيفة البدائية بمدلولها الشامل » 
وتزداد إقترابا نحو طابع العادات. فقط ؛ وتظهر قوى جمالية تمتاز بإيقاع يعكس الماضى والحاضر فى نسيج الإبداع . ولكن مع 
ذلك يبقى دوما العنصر الايديولوجى للعروسة . وهو فى هذا يمثل البعد الأسطورى , وهو الذى يتطلب من صناع العروسة أن 
يستبعدوا تماما ما يجرى حولهم من تناقضات ف المفاهيم التاريخية ؛ وعليهم بالفطرة استكشاف طريقة متجددة دوما للحياة 
والواقع الثقا ووجدان الإنسان , إلى جانب تنمية المهارات والأخذ بالادوات الجديدة : مع الاستفادة بكل معطيات الخامة 
المستحدثة كالبوليستر وغيرها ؛ وذلك لتدعيم موقف العروسة وثقلها من التراث القديم ومع حاضرها المعاصر . وخصوصا بعد 
أن تأنسنت وتحولت إلى منظور إنتاجى إجتماعى يقوم ف المقام الأول على فكرة الرمز وعلى ظاهرة الأسطورة . 


وتعتبر العربة الكارى من اخصب المجالات للتعبير الشعبى عند الفنان فى النقش على عناصها المختلفة . يلجأ النجار إلى 
استخدام حليات متنوعة لتزويق العربة لتبدو للناظرين على أنها عروسة . ففى الشكلين أرقام ( ٠١‏ و١١‏ ) نجد وحدة نقشية 
من الطير , ويبدى أن الصانع أراد بهما تمثيلاً لطائر الحمام » وقد استغل الحفر الغائر , وكذلك الحفر البارز , وأحيانا يدمج 
الاسلوبين معا . ويضيف عنصرا نباتيا آخر لكى يعطى فكرة البرواز المحيط بالشكلين . ولم يكتف بالحفر فقط ولكنه إستغل 
الطلاء « البوية » فى تلوين الظائرين . إن البراعة تكمن فى محاولة الفنان محاكاة الواقع , ويأخذ الطائر عنوانا للسرعة كما 
يقول الناس عادة.« طيارة » إشارة إلى تنفيذ الطلب بأسرع ما يمكن . وكذلك فإن الطائر يرمز إلى الحمام الزاجل الذى ينقل 
الرسائل إلى الآخرين . ولى الشكل رقم ( 17 ) نجد الفنان ينقش على احد جوانب العربة الخلفية حوضا من الزهور أو باقة 
مهداة من صاحب العربة لاصحاب المصلحة عندما يبدا فى توصيل طلباتهم وكأنه يودعهم بها . الزخرفة البادية على الحوض 
إنما هى تمثل نقوشا بدائية تأخذ تحويراتها على اشكال مثلثات قمتها إلى أعلى , لكى تأخذ العين معها إتجاه الورود . ولم 
يكتف الفنان بذلك بل أخذ رمزا ثلاثيا فى عدد الورد وأحاطه ببراويز عبارة عن « ضوفر غائرٍ » . وعن الأشكال الحيوانية يلعب 
« السبع » , الدور المحورى فى التشكيل الفنى فى عربات الكارى باعتبار أن الرجل السبع له كبرياء وأنفة السبع ويستطيع أن 
يدافع عن عرينه ( العربة ) ويحمى بالتالى البضاعة المنقولة » إن الشكلين أرقام ( 17 و ١4‏ ) يمثلان أسطورة تشكيلية جالغة 
الجمال من حيث التصور والإخراج والعمل الحرق . وعلى الرغم من أن الحصريين فى العصور الفرعونية لم يستة 
الحبوان ف التعبير الفنى كثيرا إل أنه فى العصور الإسلامية تشكل فى اعمال نسجية , وأيضا فى اعمال الوشم ٠‏ تأثرا بالسين 
الشعبية ومفاهيمها الرمزية . والفنان الشعبى المعاصر تدفقت المأثورات فى وجدانه وعبر عنها بهذا الشكل الفنى . والحفر هثا 
بارز يجسد بدن السبع بشكل واقعى , ممتلئا بالحركة والتحفز . يشكل الخط الخارجى مع النقوش على المسطح عنصرين 
محوريين ف تأكيد تلك الواقعية . تدخل البقعة الحمراء فق نهاية السبع فى الشكل لتضيف أيضا معنى رمزيا وكأنها راية تنذر 
بالخطر لكل من يحاول الإقتراب من البضاعة بدون حق . العناصر النباتية المحيطة بالشكلين تؤكد على معنى الأمان والحب . 
.*« 


وهذا الإتجاه نحى التعبير بالسبع نجده كثيرا فى فن الوشم ٠‏ وايضا على بعض الواجهات المعمارية فى قرى النوبة ٠‏ وعلى 
الأخص منطقة الحصى التى يميل أهلوها إلى استخدام هذه الوحدة على جانبى الباب . وفى أحد الرسوم القوية التى رسمها 
فئانها الشعبى « الأسطى أحمد بتول بداخل الديوانى » » نجد أنه استخدم سيفاً مشقوقا واحاط السبع بطائرين من أبى 
قردان . ثم شكل التكوين على هيئة عتب علوى مزخرف أيضا بمثلثات مقلوبة متكررة . 
والحديث يعود بنا إلى فن الزخرفة بالرسم . ففى تلك الرسوم الشعبية التى ينقشها الإنسان على جسده متخذا صوراً 
خطية من البيئة » وصور تجريدية من الطبيعة ٠‏ ورموزا خلقها تعبيرا عن الفكرة المرتبطة بالسحرٍ وإرتباطها بالمواقف التى 
يتعرض لها . بالإضافة إلى ذلك فإن أغلب تلك الرسوم تكون فى الواقع تلبية لمعتقد دينى وطقسا من الطقوس التى تمارسها 
الجماعة فى مناسبات لها دورها فى الحياة عند الأقوام القديمة » والتى ماتزال آثارها باقية إلى اليوم . فكان الرسم يتطبع بعدد 
من الرموز والطلاسم على وجه الإنسان مباشرة , فهو يمثل حالة إندماجية إيمانية » وترمز معها إلى قوة السحر . وكان القناع 
المرسم على الوجه مباشرة يمثل بالتالى حالة إنفعالية خاصة , بالإضافة إلى الاستخدامات الأخرى فى الجو الطقسى العام ؛ من 
تدخلات مع الإيقاعات الراقصة والأصوات المتكررة ؛ والدقات على الطبول والدفوف والصاجات , وأشياء اخرى كهز الحجارة 
الصغيرة فى فوارغ من المعدن وغيرها . وهذا الأمر دليل من الناس للتقرب إلى الإله ؛ ومشاركة من صاحب القداس فى السر 
. الإلهى . , إن إبتداع الرسم على الكفوف ٠‏ والأرجل وأحيانا على الجبين , هى رموز بالدرجة القصوى لها ٠‏ وهى قديمة قدم 
النقش الفنى ذاته . ولا شك أن المرأة قد ساهمت فى خلق عدد من المفردات الخطية العامة والتشكيلية الخاصة والتصورات 
المبهمة والمشخصة , كلها من أجل إعطاء الدليل على قدرتها على المعايشة الوجدانية مع المعتقدات السائدة . « جرت العادة 
أن يزخرف المنزل ويجمل فى منطقة وادى حلفا فى عدة مناسبات ... تقوم صاحبة الدار بوضع ورص أطباق وصحائف وأشياء 
. أخرى ٠‏ وقد يساعدها الرجال فى ذلك .... وى مناسبات الزواج ؛ وهى الأهم , تقوم الفتاة المقبلة على الزواج بجمع 
صويحباتها » ويقسمن أنفسهن إلى مجموعات بعضهن يقمن بأحضار المواد والبعض الآخر يقمن بالتحضير والبقية بالرسم , 
أما مواد الرسم فأغلبها تؤخذ من مواد محلية , فهناك المواد الجيرية الملونة وتحضر من الجبال القريبة أو تحفر من الأرض . 
ومن الوانها « المقررة » الاحمر ويسمى بحجر الصومى ٠‏ والرمادى الداكن ثم الجير الأبيض . وقد يقوم بعض النساء الكبار 
السن بالإرشاد ؛ ولكن لا يوجد نساء متخصصات ف ذلك ٠‏ بل إن كل واحدة تشترك بما تستطيع . وعلى العموم فهذا العمل 
الجماعى يشبه إلى حد بعيد عادة اشتراك النساء فى تحضير مستلزمات الزواج فى بقية انحاء السودان . 


أما عن الرسومات فهى تتجه ناحية الرمزية « وهنى تتكون من أشكال تجريدية رسمت بطريقة تقليدية متعارف عليها لا ' 
تتغير ‏ ترمز بها المرأة إلى أشياء تعتقد أنها نافعة جالبة للخير دافعة للشر . ومن المناظر الغالبة على رسومات النساء شكل 
بيضاوى مقبب يحفه علمان على الجانبين وفوقه هلال ونجمة أو ثلاث نجوم . وقد يتطور ذلك إلى ما يشبه الجامع ومئذنته » 
وهذه المناظر تخصصت فيها النساء حيث يقمن بعملها بالرملة الحمراء فى مناسبة الزواج . 

ومن الأشكال الأخرى المأخوذة عن نباتات بيئية ه هناك بعضٍ الزخارف والاشكال التى تمثل التقليد والعادة ؛ ولها علاقة 
عقائدية » ومن أشهرها الأشجار والشتول . ومن اشهر أنواع الاشجار النخلة ويستعمل أحيانا الجريد فقط ؛ ويكثر استعمال 
رسم اطراف الجريد وبه أوراق » وهذه تشبه إلى حد بعيد زوائد الجريد التى تترك فوق أعالى الحصير كزوائد زخرفية 
« شراشيب » آو لهش الناموس .... والدوائر من أكثر الأشكال استعمالاً لتكملة اللوحة , وأغلبها ملون , ويظهر أحيانا فى 
وسطها الصليبٍ أو أحياتا علامة إكس , واحيانا تأخذ شكل دائرة ملونة داخل خطوط متعرجة ( دائرة الشمس أو حلقة 
الساقية )0 . 

والرجل كان منافسا للمرآة » وجعل من الفن الزخرف المرسم تصرفا تشكيليا يعبر عن قوته وعلى براعته وسط أبناء القبيلة 
أى الشعبيين ء وكلما كان الرسم عميقا ومتعددآ كان دليلاً أقوى على إيمان صاحبه , وهذا الدافع ساعد على نمو الاشكال 

القنية وتعدد أنواع الخامة مع قدرته على تخليق رموز جديدة وإظهار فرديته الجمالية فى مجال النقش والتلوين والزخرفة . إن 
الشعبية المعاصرة أخذت هذا القن ووظقته فى مجالات عديدة محتفظة فيها بالجوانب الرئيسية منه » وهى التعبير الإيمانى 


ين 


وقوة السحر وصد الحسد ‏ وأيضا الجوانب الترويحية مثل ليلة الحنة ويوم القرح . إبتدع الشعبيون فى الاسكندرية ما 
يسمى سجادة الفرح ؛ فى هذه السجادة مارس الشعبى طريقة من التشكيل الجمالى المعتمدة على الخامة المتوفرة من نشارة 
الخشب المصبوغ بألوان متعددة . وجاءت :تلك الزخرفة فى تصور واع بدورها ف المناسبة الترويحية الاجتماعية » فجعل 
الخطوط والمساحات تعبر عن ذلك . وأكثر ما حرص عليه الشعبى تأكيد مهارته فى استخلاص رموز تأخذ نماذج بيكئية 
كالسمكة والطير وغيرها من الزخارف النجمية والدائرية والمثلثات بعيدا عن النمط التقليدى للسجاد , ف تباين لونى واضح , 
بالإضافة إلى استخدام الخط والكتابة والأرقام لكتابة الحروف الأولى للعرسان وتاريخ الزواج ؛ ولكن بحروف أجنبية تقليدا لما 
هو فتبع فى بعض الأوتيلات . وهكذا ينشر الحرف جو من المتعة وجو من السعادة من خلال مرسماته الاجتماعية ؛ ولكنه ابتعد 
مع ذلك عن توظيف المشخصات الآدمية والحيوانية , وهذا من خصائص البعد الفهمى للعمل الشعبى فى اختيار الوحدات 
الزخرفية بطريقة واعية ومناسبة مع الوظيفة اللحددة لها . وقد أخذت هذه البدعة طريقها نحو التأنس الإجتماعى والتفاعل 
الشعبى بالإضافة إلى التظاهرات التقليدية الأخرى . 
إن ماءنراه فى الزخارف الشعبية من خطوط ومثلثات ومنحنيات ودوائر , ما هى إلا ترانيم لها صوت ٠‏ لأن العين وحدها لا 
تدرك معنى لهذه الزخارف بمسمياتها التى تتردد فى حلق أصحابها » كما أنها لن تكن مجرد ترجمة لأشكال مجردة من 
الطبيعة » وإنما هى صيغ إعلامية إجتماعية لها صفة العلانية » صيغ تدون المناسبة بترانيم لونية وإيقاعية » راقصة 
بخطوطها ومنحنياتها , لتتكامل معها كل العناصر الفنية الكفيلة بتحقيق أعلى درجات الإندماج الإجتماعى , ولتضيف رموزا 
متقاربة . وهذا الأمر فى الحقيقة جعل من المرسمات الخطية تحتفظ بخصوصية التشكيل عند توظيفها منفصلة أو مرتبطة 
بالنقش والنحت . 
إن ملكة الإنسان الشعبى فى تكييف عناصر رمزية جديدة تتطابق مع رؤية العصر ومع أحلامه التى تكاد تتوقف على ما 

يؤديه من عمل وما يصنعه بيديه . , لأن الرمز مقصور على إدراك الموجودات المرئية , ولى كانت تصوراته عنها خيالية 
وأسطورية . ومن هنا كان على الفنان الشعبى أن يدرك ما لا وجود له » عن طريق ما لا وجود له ايضا . ومن هنا فإن أغلب 
الرمون تأتى دائما فى إطار من التجريد الساحر والكونى الشاسع فى عمقه وفلسفته , وكأن الرمز هو الموصل الجيد النفسى , 
بديلاً عن الإدراك العقلى القاصر فى هذه الحالة على فهم المحسات الخارقة , إنها لعبة الصوفيين والمتواكلين وإنها روحانية لفهم 
ما يمكن أن يفصح عنه بطريق مباشر سواء كان اجتماعيا أو سياسيا أى جنْسيا أى عاطفيا . وهى فهم لا يقوم بحال على 
التقابل المادى بين الخير والشر , ولا بين الحياة والموت ولا بين السحر والحسد , وهكذا . ولكن يتم ذلك من خلال رموز تتحد 
وتتوحد بينها المفاهيم جميعها فى رؤية شعبية تعلن عن نفسها من خلال التقاليد والأبعاد الاجتماعية الأخرى . وبالضرورة 
ينعكس ذلك كله على معانى كل رمز على حدة بعد ذلك تركيبيا وعضويا . 


رموز احتفالية وفاء النيل والتعبير الجمالى: عند سوسن عام : 


الرمز الاجتماعى المرتبط بمناسبة قومية كاحتفال وفاء النيل فى بنائه الكامل , نجد أن الدلالة فيه تعبر عن وظيفته 
الاجتماعية أيضا ؛ وعن كل الموروثات الشعبية المرتبطة بهذا الاحتفال . فالرمز على الرغم من اجتماعيته هو عمل تشكيق 
( عروسة النيل ) » قائما بحدود فنية » ومعتمدا على خصائص تشكيلية . ومن هنا فإن الرمز فى نشوئه يخضع ف المدى البعيد 
إلى مدلول يعبر به عن حاجة المجتمع له . وهذا المدلول يخرج عن النطاق البيئى إلى رحاب الشخصية المصرية كلها . ومن جهة 
أخرى فالرمز خيالى أسطورى نابع من حكاية فرعونية قديمة تشير إلى فضل إيزيس فى فيضان النيل . فالرمز بدا خياليا ثم 
تحور إلى حكاية ثم تجسد ف عمل فنى معبر عنهما . ولذلك يمكن أن نقول أن الرمز ف هذا المجال يعتبر رمزا تعبيريا خالصا 
على الرغم من وظيفته المادية . ومدلول ذلك الرمز يقع تحت الظاهرة الثقافية بعد أن تلونت بالفكر الجمعى للمصريين , وتوظفت 


ثانا 


ف المعنى المتاح لها . ومعنى هذا أن الرمز التشكيلى يعتبر فى هذه الحالة بمثابة الشفرة الخاصة التى تفتح موضوعات ' 
حسية , وتجعل من مضمونها رمزا يسمح له بالوجود كاحتفالية . ومن خلال آثار متعددة تاريخية , آثر الحضارة الفرعونية 
أثر المسيحية أثر الاسلام » كلها أصبحت مصرية الفكر عالمية العقيدة . والسؤال , كيف عاشت تلك الرموز عن وفاء النيل 
وانتقلت كعادة عبر الأزمنة التى تصل ما بن الحاضر والماضى ؟ . ربما كانت الوراثة المكانية وأثر النيل على حياة المصريين هما 
الوسيط الذى انتقلت به هذه الرموز ( أشكالها التعبيرية ) . والحقيقة التى يجب أن تقال ان الرمز ومدلوله قد يزولان 
ويتغيران إذا اتخذا شكلاً من أشكال الضمير الوطنى . إن إصرار الفنان الفرعونى على تصوير صورة السماء على سقف 
مقبرة الملك سيتى الأول فى وادى الملوك » وحشوها بعدد هائل من الرموز الفنية المتنوعة » من نجوم إلى رسم إمرأة تمثل 
إيزيس تميل بانحناءة بحيث تلمس الارض بأطرافها وكأنها تحيط بالكون كله من المشرق إلى المغرب . إن اللون بدرجته هذه 
يرمز إلى النيل أكثر من السماء , ولآن المنظور المادى ملغى من التصوير الفرعونى فإن التداخل بين الارض والسماء جاء فى 
توحد من خلال توظيف اللون . وهناك اشياء اخرى كالشمس والقمر ؛ وكلها صورت بتكوين تشكيلى رائع بعيدا عن المفهوم 
الجنائزى المعتاد لمثل هذه المقابر . إنها صورة بلاغية لصور اجتماعية عميقة , ولرموز لها مدلولها عند الإنسان المصرى . إنها 
مجال شامل لمجموعة مصغرة من الرموز , لعبت بلا شك الألوان بجاتب التصميم العام للوحة دورها فى الإيحاء بالحياة 
ومفرداتها . وليس من قبيل المصادفة أن يتخذ الفنان المرأة إيزيس عروسة المصريين لتمثل تلك الكونية بين الماء والحياة » كلها 
من البداية إلى النهاية . وعن علاقة الماء والرموز الاخرى بعضها ببعض فإن « أجمل ما فى العلاقة بين الماء والارض العلاقة 
الجنسية , فالماء يشبه الزرع لدى الرجل ؛ ويفيد بعض الرموز أن السماء تعانق الارض وتضاجعها بواسطة القمر ... وق 
القديم , كان التزود بالماء إلى البيوت عملاً مهما خاصا بالمرأة » فالبئر هى نادى السماء , وهى تلعب دورا مهما فى القرى 
فتشكل رايا نسائيا عاما له اسراره التى لا يجب. أن يعرفها الرجال » ؛ أما علاقة الماء بالموت وهذا ما أكد عليه الفنان المصرى 
فى رمزيته للون ؛ فى مؤلف له حاول فيه الكاتب الالمانى ر. كليينبول , تفسير العلاقات التى تربط الأحياء بالاموات عند الشعوب 
البداثية ؛ وتوصل إلى نتيجة تؤكد أن الموتى يحاولون جذب الأحياء إلى عالمهم , وان الجمجمة الرمز الحالى للموت ؛ تظهر أن 
الموت, فى ذاته ليس إلا إنسانا ميتا , وأن الإنسان الحى لا يشعر انه فى هأمن من ملاحقة الموتى إلا حين يفصلهم عنه مجرى 
ماء الثيل , فتدفن هذه الشعوب موتاهم فى حذر فى الجهة المقابلة النهير فالماء بهذا الشكل يقتل الموت . هنا جاء فى انجيل 
لوقا فنادى الغنى قائلاً , يا أبت إبراهيم , ارحمنى وأرسل لعازر ليغمس ف الماء طرف أصبعه , ويبرد لسانى لانى معذب فى 
هذا اللهيب » . هكذا نقطة الماء تحيى وتنتصر على ا موت . وق القرآن الكريم قال الله عز شأنه « وجعلنا من الماء كل شىم 
حى »(*) صدق الله العظيم . لذلك فإن توارث هذا الرمز القومى الخاص باحتفال وفاء النيل كان عه عملا إيمانيا واجتماعيا 
ومناسبة ' ترويحية . 

وهكذا , فإن صورة النيل السماء عندما صورها الفنان المصرى صبغها باللون الأزرق النييى وجعل أرضيتها صافية عذبة . 
إن العناصر الثلاثية وهى « المرأة , السماء , النيل » شكلت الابعاد الحسية والنفسية والعقلية للرمز فى هذه المناسبة , 
وانعكس ذلك على الفنانة ٠‏ سوسن عامر » , التى اتخذت مجال التعبير الشعبى منهلاً دائما لأعمالها فى فن التصوير . وى 
لوحتها تحت عنوان « من تراثنا » حول احتفالية وفاء النيل ( الشكل رقم ١5‏ ) , مثلت فيها الفنانة مجموعة من المفردات 
الرمزية الشعبية فى توظيف جمالى متأثر بالاسلوب الشعبى فى توظيف العناصر , احتفالاً بهذه المناسبة . عايشت الفنانة 
عناصرها بشكل جماعى فى منتصف اللوحة ‏ وتأخذها فى الإمتداد من ٠أسفل‏ إلى أعلى , ثم أحاطتها ببرواز مرشق بمصابيح 
ضوئية ؛ وجعلت فى وسطها شجرة: الحياة تمتد فروعها تحمل ثمارأ وطائرا رمزيا . وفى أسفل الشجرة وضعت جنيتين من 
عرائس البحر تمثلان الجنس ؛ على فرسين أبيضين ؛ وهما يمثلان لدى الفتاة رمزا لجمال الفرس . ومن جميل التصور أن 
تبنى الفنانة هذا التكوين العام فى إطار المرأة , وتجعل عجلة الزمن المستمرة كدائرة فوق الشجرة لترمز بها لعمق التاريخ 
وإرتباطه بهذه المناسبة الاحتفالية . 

وتبدا سوسن عامر بعد ذلك بتوظيف عناصر تشكيلية أخرى من اهمها توظيف « صندوق الدنيا » على جانبى اللوحة موحية 
بأن الناظرين يطلون على الاحتفالية وكانها سيرة من السير الشعبية » وكأنهم يطلون من الشبابيك أيضا لمشاهدة موكب العقبة 


يازا 


( والعقبة اسم المركب التى كانت تحمل تمثال عروسة النيل » . ثم تضع الفنانة على سارية المركب ديكا أبيض ٠‏ وهى أيضا 
من الرموز الشعبية . إن اللوحة فى فكرها تعطينا إحساسا أكبر بالزمن والمكان وبالوحدات الرمزية التاريخية كمحصلة من 
محصلات التفاعل الثقاق بين الرموز والتأثيرات الأخري . وتقوم اللوحة على لحظة تفكير وإحساس بأهمية استقراء التاريخ 
المصرى ومعايشة الموروثات الشعبية فيه . والفنانة بذلك تواصل بتفرد واضح الاهتمام بهذا الجانب من التوظيف الشعبى 
بدون درجة من الاستعلاء ودون إغفال التأثر بالفن الشعبى . الحديث بعد ذلك عن هذا العمل ينعكس على الحديث عن القديم 
والمعاصر , ويكشف عن دور الفنان فى تأصيل العمل الفنى من خلال أنسجة تعبيرية وتكييف جمالى , حتى يشعر الإنسان 
معهما أنها تحكى حكاية قديمة بأسلوب جديد . إن اللوحة لا تدخل فى اعتبارها عنصرى الضوء والظلال , ولكنها تؤثر علينا 
من خلال درجات توزيع اللون , كما أن اللوحة لا تبنى نفسها من خلال قياسات معروفة فى فن التصوير , وإنما من الواضحع 
أن توزيعات العناصر والتقابلات ومزج المعانى الرمزية بعضها ببعض , جعلتنا نتماسك مع بنائية موضوعية إلى حد كبير » 
بالإضافة إلى كثافة الالوان وتعايشها بين لمسات الفرشاة والسكينة , كلها كشفت عن نظرة إبتهاجية مرحة , وكأن الفنانة 
عايشت العمل بالفعل يوم عيد . إن من الأمور الجمالية للوحة هو تناثر العناصر فى مساحة اللوحة كلها دون الاهتمام بالمنظور 
على الإطلاق » ودون تخطيط مقصود , وإنما نستشعر أن المفردات والعناصر هى التى اختارت أماكنها فى اللوحة . 


ار 


ومن موضوعية الفكرة عند الفنانة سوسين عامر , ان الرمز يمثل جوانب مادية وأخرى حسية ٠‏ أى أن الرمز معها له طبيعة 
تشكيلية تتمثل فى وجود العمل الفنى ؛ وله أيضا طبيعة تصورية وجدانية وذهنية تتمثلان فى مجمل الإنفعالات الحسية تجاه 
الفكرة الموضوعية المراد التعبير عنها . واستخدامها للرموز المصغرة كفيل بأن يكون تعبيرا عن الفعل التشكيلى ذاته . ويبدى 
. ذلك فى أن الرمز عبارة عن كوكب محمل باتجاهات حددت له القيمة والمدلول ؛ وخصوصا ونحن نقصد بحق وصف الرمز عند 
الفنانة سوسن عامر بالتجربة الواعية التى تحقق تفاعلاً فى مستوى متوازن بين خيالاتها وإنفعالاتها بهذه المناسبة . نضيف 
إلى ذلك بعدا تشكيليا آخر أجرته الفنانة حين إختارت الشجرة رمز إحتوائيا للفكرة وللعناصر التشكيلية الأخرى ؛ يعود إلى 
رمز الشجرة ف المأثورات الشعبية , « ولم تختر الديانات الشجرة رمزا للكون فحسب , بل ارادتها تعبيرا عن الحياة , 
والشباب » والخلود .أيضا . 


صندوق الدنيا وتعبيرات:. عصمت داوستاشى الشعبية : 


« ليس من السذاجة بمكان أن نقف أمام لوحة من اللوحات متسائلين عما عبر الفنان من خلالها ‏ ويحق على المتفرج الذى 
يواجه بكثرة الرموز وتعددها فى أعمال عصمت داوستاشى أن يطلع على معنى خفى . أما عصمت نفسه فلا يقبل أن يصف 
أعماله كتنفيذ لهدف ‏ معلن أو خفى ‏ محدد أو سابق ؛ لا يعبر عمله عن أبجدية موجودة وثابتة مهما تكن باطنيتها » بل 
يتكون عالمه الخاص من خلال التنوعات التى يجريها إنطلاقا من هذه الأبجدية ٠‏ ما هو تلقائى فى الإنسان إنما هى ثقافته . 

إن العناصر التزويقية المأخوذة من الفن المصرى-القديم ( زهور اللوتس , الخطوط المعرجة .. ) أو من الفن الاسلامى 
( زخارف ٠‏ رسوم هندسية .. ) أو مما سبق للفنان أن جربه فى عمله , كل العناصر تهدف إلى إغلاق ساحة اللوحة وتملا كل 
الفراغات فيها . كى تبرز ببياضها العناصر والأشكال الرمزية ؛ أما هذه العناصر والاشكال فوظيفتها الفنية تكمن فى إفشائها 
بطلان وسطحية هذا العالم المكتظ بالمظاهر الذى نسير فيه . 

إلا انه لا يجب أن نستنتج من كثرة العناصر المزخرفة ومن وفرة الألوان أن وظيفة الفن واللوحات نفسها هى الزخرفة » 
فالعناصر الرمزية فيها ترمى من خلال المعتقدات الدينية أى الشعبية إلى إعلاء وتمجيد الاتصال الروحى ٠‏ أى تعبر عن 
المحاولات التى يقوم بها الإنسان كى يتجاوز حدود بشريته ودنو شأنه . والعنصر الذى تنتظم اللوحة حوله هو الجسد بعد أن 
خلع من جسديته مشيرا ببياضه إلى الروحانية , إن اللون الأبيض يحقق فى لوحات عصمت فتحا مزدوجا » فتح ساحة اللوحة 
وفتح الكون نفسه بما يحتوى عالمنا من التعابير الرمزية المتعلقة بقوس الإنتقال والتحول من مرحلة إلى الخرى »!0 , 

صندوق الدنيا . احد أشكال الفرجة الشعبية وأكثرها خيالاً ومتعة . هذا الصندوق الذى يحكى حكايات الأبطال 
الشعبيين » واحيانا يقدم بعض حكايات الأبطال فى السير الشعبية ؛ من لصق مجموعة من الصور الفوتوغرافية والتى كانت 
منتشرة فى الاربعينيات لأبطال بعض الأفلام التى كانت تقدم وقتها . « فى زمن ما كان يتجول فى شوارعنا ذلك الصندوق 
العجيب حيث لم يكن لهذا الجيل وقتئذ من عالم الرؤية ما يتوافر الآن , كنا نلتف حوله ؛ صندوق خشبى ذى إطارات وحليات 
زخرفية من موروثات شعبية ؛ ومن خلال فتحات دائرية تنفذ عيوننا إلى عالم من السحر والخيال » . عاش صندوق الدنيا 
مصريا ؛ كما عاشت البايونولا والقرداتى والحاوى , فى وجدان المصريين زمنا ليس بقصير تطوف النجوع والكفور والشوارع » 
وأمام القهاوى والحدائق تمتع الناس وتجمعهم عبر أثير من العواطف ٠‏ فتبهج العين والنفس فى آن واحد . كانت الاسكندرية 
مصدرا من مصادر إنتشار آلة البايونولا بالتحديد لوجود المغتربين من أجناس مختلفة أوروبية . وأيضا عاش بجوارها 
صندوق الدنيا ف أحياء الاسكندرية الشعبية . ولد الفنان عصمت بالاسكندرية فى ١6‏ / ” / 1161 , واختار لنفسه لقب 
« داوستاشى » بعد أن وجد فى متروكات الأسرة ما يفيد أنهم من احفاد عائلة داوستاشى ٠ ٠‏ وتخرج فى كلية الفنون الجميلة 
قسم نحت . 


ثرا 


فن التصوير مع داوستاشى له أداء مبنى على فكرة معقولة بتصور غير معقول » يأخذ نهجه من التعبير الشعبى الذى يصف 
الشنب عندما يقف عليه الصقران ؛ إنه وصف خيالى يجنح إلى تمجيد القوة بشكل غير معقول ولكنه مستساغ إلى حد كبير . 
إنه يتناول الفكرة ليبعث فيها الحياة من خلال رموز متعددة وزخارف لا منتهية وألوان ممتدة فى جدليتها غير الواقعية ٠‏ وربما 
عند الآخرين من الفنانين يكون مستحيلاً تركيب مجموعاتها . خوفا وإبتعادا من مصيدة الزخرفة » ولكن داوستاشى يأخذ 
الألوان ويتجه بها نحو الاستحالة ثم اللامعقولية دون ان يفقد خصائص فن التصوير » ويجعل ف الوقت ذاته الاستغراق فى 
الجماليات معقولية واعية . إن الشعبية عند الفنان د اوستاشى نوع من الهوس يكمن فيها التأصيل الذاتى ؛ فيدمج العناصر 
بقوة الإبداع فى إطار من الأسطورة اللونية وتحدوها الخطوط والمساحات لتعكس وجهة نظر الفنان إلى التراث ٠‏ فعالم النخيال 
يثير نوعا من اللا وحى , لأنه واقع مرئى يتطلب نبعا من الاحساس لتأملات عميقة فى البعد الفلسفى من وراء الحكم 
والأداءات الشعبية . يؤكد الفنان على أن الفن دوره أن يقدم صورة أكثر صدقا لما هو غير وارد وما هى غير معقول . إن عالم 
الرموز الشعبية هو عالم الوضع الإنسانى فى خبرته العريضة مع الحياة » ولذلك فإن الحياة تتطلب المواجهة فى ملتقى لنتلقى 
منها شحنة مركبة متجانسة من الرموز تذكى معها النزوع إلى معرفة حدسية بالوجود الذى نحن وفنوننا جزئيات منها . 
والأداء الشعبى ف فن المرسمات الشعبية بما يتسم به من وضوح أو غموض أو إحالة » فإنه فى النهاية وسيلة للتعبير عن 
التقاطنا للحدسية الوجودية ومعرفتنا بها . إن داوستاشى يقف مع الشعبى فى إتجاه واحد فى الاقتصار على استخدام الرمز 
ومدلوله فى التعبير عن الرؤية الحدسية , ولكنه يفترق عنه عندما يقتصر دور العقل على بناء المركب التشكيلى فيتحاشى فيه 
الالتزام باتجاه غير المعقول عند الصياغة الجمالية . وهنا نلتقى بوجه أساسى من أوجه الاختلاف بين عصمت والشعبى » 
فبناء الجمال عند الأول هندسية موحية تسعى للاقتراب من لغة:الموسيقى الالكترونية , مستعينا فى ذلك بالموحيات الشعبية . 
أما البنية الجمالية عند الثانى فهى مسطحة إيحائية جمعية التخليق والمعشر ؛ لتعميق صورة البعد النفسى الفطرى فى صورة 
الوجود وتوضيحها بأبعادها الاجتماعية . ولكن إذا كان هذا الإختلاف فى أسلوبية البناء الجمالى لا يقدم تناقضا يصل إلى 
القطعية بينهما , فإن التحليل المنطقى وبمعايير موضوعية إن صلحت لأعمال داوستاشى فإنها أيضا تنطبق على الفن 
الشعبى . وينقلنا ما تقدم إلى أن نقول إن الذوق المشترك بين كل من الفنانين يجعل إتجاه التعبير فيهما عنصراً ذاتيا من خلال 
التطبيق والاستخدام والاستجابة الشخصية والأخرى الجماعية لبعض الصلات الجمالية فى كل منهما . ولكن » وهنا لابد وأن 
نضع سطورا غير قليلة تحت ولكن ؛ لأنه من الممكن أن نطبق معايير موضوعية مبناها أصول معينة , منها الرغبة فى الابتكار , 
البحث عن الرمز الكفيل بتحقيق المدلول المطلوب , ودرجة المهارة فى كل منهما فى معايشة غير المعقول فى عالم من المنطق بعيدا 

عن الفرضية المحددة . 


إن عصمت د اوستاشى عندما رسم عزف » وعندما عزف دون , وعندما دون أبدع عملاً يشتمل على كل هذا ؛ عمادٌ يتحقق 
من خلاله وتنبثق منه الابتكارات التى تفرق بين غث المرئيات والثمين منها ٠‏ بين ما هو اصيل وما هو مفتعل . إن معيار الكمال 
فى اعمال الفنان ليس الإتجاه نحو إقامة معرض , ولا تكامل لونى مرحلى » ولا استنشاق عبق التراث وحده ٠‏ بل إنه على 
الأخص أصالة الرؤية وصدقها , وعمق التجربة الذاتية » وهذا هو المستند الذى يمكن على ضوء حيثياته الحكم على مكانة 
الفنان فى الحركة التشكيلية . وتحت عنوان « وتريات » تبدى ظواهر الرموز التاريخية متطلعة من خلال بيئاتها ومعانيها غريبة 
مثيرة تدعو للدهشة المتسائلة ؛ ربما كان وجودها بين الشعبيين أمرا ليس بغريب عليهم . ولكن عندما تناولها داوستاشى 
بالتحليل والتعميق جاءت أبعد من عقولنا . إن كل عنصر فيها حكاية : خيالية » واقعية , معقولة » مبهمة , عالم من الغرابة 
ولحل . هل يقول لنا الفنان أن هناك آفاقا أبعد من العقل إنها النفس واللحلم . الحلم عند داوستاقى يأخذ مكانته الصدارية 
التى تفترش ارض الأساطير والمعتقدات , إن الحلم مرادف للرمز . وهكذا تبدو الحياة من خلال الاسلوب الداوستاشى مكاناً 
رمزيا . ولكن يدعونا فى اعماله أن نبتعد عن الخرافة لان الخرافة ترف ٠‏ كما انها عبء على المرء وتعوق النماء , والفرق بينها 
وبين الاسطورة » أن الاسطورة خبرة حياة ؛ والخرافة هواجس وخزعبلات . إلى هذا الحد إستطاع الفنان أن يصل إلى 
جذاذات الفكر . يخشى الفنان دائما أن تتوه أعماله وسط مساحة اللوحات فتراه يملا كل الفراغ بكل العناصر المتأثرة بالفنون 
الإسلامية العالمية » والفنون الشعبية فى منظورها الاعمق ٠‏ التوارث الفنى يعنى التوارث التاريخى له ؛ ومعنى الخط فى 


انا 


السيريالية لا يجنح فى إتجاه بعيد عن معنى الخط فى الفرعونية , فإن المعنى يتحدد فى التشكيل ٠‏ أما وسيلة التوظيف 
تختلف . إنها دوامات استقرت بعد فورانها » إندمجت بعد تشابكها مع ميراثها المتعدد فى جذوره , عالم يدور ويدور دون أن 
يستطيع المرء أن يلاحق رموزه . لقد وظف الفنان تلك الدوامات فى حركة دائرية تسير وقطرها الخارجى مشبعا بكل ما كان وما 
سياتى . فلديه رؤية لا نهائية تخلط بين الماضى وتنب بالمستقبل ؛ وكأنه عراف المدينة يقرأ الطالع على سطوح أعماله . لم 
يستبعد داوستاشى مفرد من مفردات الطبيعة , كلها آتية فى التكوين : شجيرات ٠‏ بنايات , أشخاص ٠‏ سماء » أرض ؛ ورود » 
رموز إيمانية » إلخ . إنها سجادة تحقق الجماليات فى عملية متبادلة من الاقتراب والابتعاد من مفردات الطبيعة . هناك نفس 
التركيب فى حكاية صندوق الدنيا ( 1944 ) ؛ هذه الحكاية التى جعلت من الصندوق الخشبى مرآة تكشف عن الحلم الذى لا 
يقل عن النزول لمشاهدة الواقع , فالحس الحالم يرى الطبيعة لا تقل أهمية عن تصورها فى التخيل . وهندسية البناء فى تلك 
الاشكال ( 1817١17‏ ) لم تكن عائقا فى الاحساس بفطرية التعبير ‏ لانه أطلق الفكر على الغارب ليدخل عالما من الرموز 
قد تحررت من النزعة الوظيفية إلى عالم الجمال المطلق ؛ ليس الأمر نوعا من التمرد فحسب ٠‏ وإنما بحث عن اصل الاشيام ' 
ومفهومها الجوهرى من خلال إنكار وظيفتها التقليدية . إن الغاية عند داوستاشى الوصول إلى حقائق جمالية وقيم فنية تثاتى 
عن الروابط المستديمة والمستقرة بين الفنون الشعبية والموجودات من-الإنفعالات والتخيلات والاحلام الواعية وغير الواعية . 
لقد أعاد الفنان كشفها من موضع عدم الاستسلام لمسلمات لا تثير الدهشة بالشكل الذى لا يثير معه الرغبة فى الإنتاج 
الفنى . لقد زعزع داوستاشى البنايات الرمزية ‏ ثم بعد تصدعها عقد لها ترتيبات متتالية من الترميم والتنكيسات ؛ حتى 
وصل إلى ضمرورة إعادة البناء كله فأقام بنايات جديدة من اللوحات تحمل فى أساسها فكرة وتصل بنا إلى فتحات تطل منها 
مجموعة من العناصر الهامة اهمها اللون ٠‏ الزخرفة ‏ التركيب العضوى الواعى . إن ثمة نوافذ أخرى غير هذه يمكن تحليلها 
وتبينها . فإذا لاحظنا التجريديات التى تحيط بالعناصر الهندسية , سنتبين أن الأبواب الموصلة إلى عالمه لا نهائية ولا” 
مألوفة , ولكنها محكمة متماسكة ممهدة الطريق إلى المعايشة والمشاركة ٠‏ وليس بالضرورة إلى فهمها . إنه عطاء من الطوفان 
المتصل لوحة وراء لوحة وكأنها كلمات متتالية ‏ إنه عطاء لا يجوز للإنسان أن يتدخل فيه بأى نقد يدعو إلى الحذف أى 
الإضافة أو التعديل ؛ لأنه عمل متكامل يسمح لموج الإحساس أن يتدفق داخله ‏ ثم تأتى بعد ذلك عملية الرأى الذاتى لنا أو 
لاتاتى لأنها فكرة إيمانية عايشها الفنان وحققها فى أعماله . إن المرء عندما يتوازن فإنه يعانى فى إنتخاب الوسيلة » ومع ذلك 
فما أن يجدها حتى يترك الآخرين يعانون معاناته فى وجوب الفصل بين مجال الفن ومجال ما هو معتاد . 
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لعن 


وبعد .. لا شك أن الابعاد التاريخية لعبت دورها فى تنشئة الرمز الشعبى ٠‏ وإن هذه التنشئة كانت ف الماضى عبئا على 
كاهل الشعبيين فقط ؛ ولكن مع الاهتمام المتزايد من قبل المثقفين والفنانين الباحثين عن الاصالة فى العمل الفنى والإبداعى , 
فى الكشف عن الأشكال الفنية للفن الشعبى ورموزه وإعادة صياغته مرة ثانية من خلال فكرة التأصيل فى الفن . وإن 
الاكتشاف وإعادة الصياغة طبيعة واحدة وخصوصا عند المبدعين لأنها تحقق النماء للفن وتجاهد فى سبيل بقاء خصويته . 

لابد لنا فى هذا العرض الشامل لتنشئة وتطور الرمز الشعبى من الإشارة ‏ اول , إلى ما يسمى الرمز ودوافعه , اى 
الاسس النفسية والعوامل الاجتماعية التى تؤثر فى إتجاهات التشكيل الجمالى وتفرعها . فالرمز وتشكيله » أيا يكن , لا يبرن 
بطريقة إرتجالية أى عفوية ؛ ولا هى بظاهرته من صنع الجماعة فى حقبة ما ؛ بل يظهر بشكل تراكمى يتفاعل مع معطيات 
الابعاد التاريخية والقيم الثقافية السائدة والمتوارثة فى المجتمع . فالإبداع فى الرمز الفنى وطرق تشكيله يتوقفان على الفكرة 
الحسية الفائمة حول المعتقد؛ أو الجنس أو الأسطورة ف المكان والزمان . فكلما زادت التصورات وتعددت ؛ زادت قدرة 
الشعبيين على الخلق الفنى للرمز والإبداع الشكى والجمالى له . غير أن التراكم فى صيغ الرمز لا يأتى أبدا من فراغ ؛ ولا 
يأتى بمعزل عن المسببات الدافعة له من الابعاد التاريخية والحضارية والاجتماعية ٠‏ وبالتالى تتراكم الاشكال الفنية للرمز 
تجانسا مع تلك الأبعاد . 

ومن هنا فإن تنشئة الرمز أولا ؛ ومن بعدها التصور الجمالى له , جاء! ملازمين للتغيرات الحضارية والاجتماعية , وبالتالى 
لتعدد التصورات اللملازمة لفكرة الرمز فى ذاته . ونستطيع أن نقول إن تنشئة الرمز توافقت مع التطور الحضارى ذات الاتجاه 
الواحد فى اسباب بلورة فكرة الرمز بين الاسطورة والكون , وما يتضمنهما من وحدة فى الذهن إتجاههما للدتين والسحر 
والطقوس الاجتماعية .. إلخ . وليس معنى وحدة الذهن إتجاه تلك المسببات ٠‏ فالمسببات لها نظام موحد , كما أشار إلى ذلك 
تايلور فى كتابه الحضارة البدائية . إن فكرة الدين تقف وراء معظم الاشكال الفنية للرمز الشعبى فل كل زمان » وأن هذه 
الفكرة تصب ف إتجاه التوحيد بالاله , ولكن الاعتقاد بالروحانية تجاه هذا وكيفية التعبير عن ذلك متشعب ومتفرع ٠‏ ولا يمكن 
حصره فى نظام موحد بالنسبة للحضارة القديمة أى الحضارات التى مازالت تعيش على موروثاتها البدائية فى وقتنا هذا . ومن 
هنا فإن تنشئة الرمز فى كل مرحلة تاريخية تبنى على قدرة أعضاء المجتمع على خلق عدد من تصورات روحانية جديدة على 
الأصول الحضارية للمعتقدات الدينية المصاحبة لها . لذلك فإن دراسة الرمز الناتج عن هذا الخلط يعنى ؛ لى الوقت ذاته » 
ذراسة الخيال الذى يسبق بناء الرمز وتشكيله , وهذا الامر يتطلب منا أن نكون فى موقف المتخيل ذاته حتى نقيم عليه 
.ترجمتنا السليمة معنى الرمز . « قالتخيل ما هى إلا هذا المساز الذى يتشكل فيه ويتقولب تصور شىء ما من خلال الحاجات 
'الغريزية للشخص , والذى يفسر فيه التصورات الشخصية بالتكيف المسبق للشخص فى محيط موضوعى » . 
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القكرة الدافعة 
أسسطورية أو كونسيسة 


وراء تنشئة السرمسز 


التصورات الذهنية الحسية 
حول الصور الروحانية وامادية 


إن الرمز يتشابك مع إدراكه ويعطى للإنسان دافعا خياليا من التصور الحسى يمكن أن يغرف مئه لكى يبقى على ثوة تحفق 
له الأمان . إن اللجوء الممكن دائما إلى الرمز يقى المرء من الشعور بالغربة ومن الإحساس بالقلق . إن الرمز له إبعاد تدمج 
بين التخيل الغيبى وبين الرواقع ا مادى , من دون أن يوضح بالخرورة كيفية توظيف الرمز وقعاليته . يرتكز تصور الاشكال 
الفنية لكل فرع من فروع الرمز الواحد على الادلة التى تعطى المرء ما يرى أن يكون عليه س من وراء قئاعته بذلك سس الومز 
وتشكيله , والاهتمام بالرمز هو , اساسا » الذى يرسم الخط الفاصل بين الحدس به وتطبيقاته العسية , وهو الذى يشكل من 
الموضوع الجمالى , عالما من التأويلات التى لا تنضب . وإن كان المعنى من ورائه دائما متشابها , ودائما متجددا فل أن 
واحد . والموضوع الجمالى للرمز يدخل اللا معقول ف المعقول , ويجعل من النظرة له فى حالة من الثماسك بين كل هدًا ٠‏ إن 
الآثار الناتجة عن الموضوع الجمالى للرمز التى تجريه على تدفق المشاعر أو على تشابك المستهدفات , يشعر المرء غالبا 
بالمضمون الذى ابتغاه كفرد وأيضا كافراد . وهى آثار تبعث الحقيقة التى لا يمكن , بطريقة أشرى إدراكها فى عمقها إلا 
بالتشكيل الجمالى لها فى صورة مرئية تسمح بالبدء فى معايشتها , والاقتراب منها اكثر وأكثر , 

واللحمة التى همي الرمز ومراحل تنشئته . وأشكال الصياغة الجمالية وإرتباطها بالتيرات التاريغية والمضمارية ٠‏ أل 
جانب تقدم الحياة المادية , وتنوع الموضوعات الروحانية وميادين المعرفة التى تحيط بذلك كله . تؤك على وجود ثراكم بنائى 
للرمز , وتعقد بنيانه الموضوعى والشكلى ٠‏ ويؤكد أيضا على أنه لا يوجد رمز صاف خالص وليد وفته دون أن يكون له اثسماب 
وصلات وصل مع الومز السابق . وينية الرمز هى لحمته التى يدركها مره فى عصره , وهى ايضا شكل تاريضي وهضارم 
وبيئى فى آن واحد . واللحمة التى تتصف بها مثا عووسة الوك كرمز من رموز الاحتفالية للمصريين » فإنها تتشابك من خلال 
عدد من الخيوط المتباينة تمثل إتجاهات متعددة وتراكمية فى المكان والزمان . 


+ البعد التاريفى والحشبارئ 
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تتحدد الدوافع للإثارة حول الرمز فى خمسة اشكال رئيسية , كالكلمة , او التشكيل ٠‏ الفعل الإيمائى , على النحو التالى : 
أشكال التعبير الحركى والصوتى . 
أشكال التشكيل النحتى والمرسم . 
أشكال مضافة كالخرن والتمائم . 
أشكال الكتابات والأشكال الهندسية المجردة . 
الوقائع الروحية والكونية : والتصور لهما . 

وبناء على ما تقدم , نستطيع أن نتساعل هل الرمز إجتماعى ؟ فى الحقيقة أنه من الصعوبة بمكان أن نحدد إجابة واضحة 
حول هذا السؤال . ولكن مع ذلك فإننا نميل إلى القول إلى أن الرمز الفنى ٠‏ لا إجتماعى , وإنما هو صورة جمالية فردية 
لوظليفة نفعية للآخرين . فى حين أن المسبب للرمز قوة إجتماعية لها نسق موحد من المعتقدات والممارسات التى تلزم الآخرين 
بها . ويكمل الرمز الجانب الفنى والنفسى لهذا النسق ويمكن لنا أن نتبين ذلك من الاشكال التى إبتدعها الفنان التشكيى 
الشعبى على العربات الشعبية التى يستخدمها فى احتفالية المولد ( اشكال : 15, 21١,1١‏ 175 ). 


المراجع : 


. لجان صدفة , رموز وطقوس , دراسات ف الميثولوجيا القديمة‎ ١ 

؟ ‏ أحمد محمد على الحاكم , الزخارف المعمارية وتطورها فى منطقة وادى حلفا , جامعة الخرطوم 1915 . 
سيدنى فنكلشتين » الواقعية فى الفن ؛ مجاهد عبد المنعم مجاهد ؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب  151١‏ . 
؛ ‏ حلمى عبد الجواد السباعى ٠‏ فنون افريقية , الهيئة المصرية العامة للكتاب ‏ 1518 . 

5 روبين جورج كولنجورد » د. أحمد حمدى محمود » الدار المصرية للتاليف والنشى والترجمة » 1511 . 

٠ ج 5 » ج ؟‎ » ١ توماس مونرو, عبد العزيز توفيق جاويد وآخرون , الهيئة المصرية العامة للكتاب ج‎ ١ 
الصادق النيهوم , بهجة المعرفة  موسوعة علمية مصورة ؛ مسيرة الحضارة ؛ المجلد الأول ؛ الشركة العامة للنشر‎ ٠ 
. والتوزيع والإعلان » طرابلس‎ 

8 هانى جابر وآخرون ٠‏ الفن فى الحضارة ج ١‏ » دار الولاء للطباعة والنشر, 1597 . 


الدوريات : 


مجموعة مجلة « ديوجين , مصباح الفكر» إشراف الشعبة القومية للتربية والعلوم والثقافة ؛ يونسكو من الاعداد الأول 
إلى الرابع لعام 1933 , دان القلم . 
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35 35 9 
اللعتتدات و اغخراقات الشعريه 
و 74 


ميدان ها مفى الدراسات الفولكلورية 
طال إهماله 


تأليف : ويلائد د.. هائد 
ترجمة : أحمد صليحة 


تمثل المعتقدات والخرافات الشعبية لوناً هاماً من ألوان 
الفولكلور , ورغم هذا فقد تأخر الاهتمام به قرناً ونصف 
القرن عن اشكال الرواية والاغانى والأناشيد الشعبية . ولم 
يكن هذا الإهمال الذى تعرض له هذا اللون فى اوربا بأقل منه 
فى أمريكا . وهذه الدراسة تركز إلى حد كبير على أمريكا 
وأوربا » وبالأاخص الولايات المتحدة ؛ ولكنها لاترمى فى المقام 


الأول إلى أن تكون مسحاً للدراسات التى أجريت على. 


المعتقدات والخرافات » بل إن الهدف منها هو تحديد ميادين 
الدراسة التى تنتظر يد الباحث لكى يطرقها » سواء ى 
٠اوربا‏ أن الولايات المتحدة . 

إن المجموعات التى أعدت عن المعتقدات والخرافات 
الشعبية فى كثير من البلدان الأوربية ضخمة ؛ ولكن قل منها 
مايعتبر مجموعة معتمدة على غرار مجموعة داليل فى 
اسكتلند|(' وبراند فى انجلترا والجزر البريطانية(') وفوتكه 
فى المانيا(") ولانتمان وفسمان فى المناطق الناطقة بالسويدية 
فى فنلند!() ولوريتس فى أستونيا(2) . كما أن الباحثين أعدوا 
مجموعات ابسط من الخرافات والمعتقدات الشعبية السائدة 
فى بعض المناطق الخاصة (كالولايات أو المقاطعات أو الأقاليم 
أو المراكز وغير ذلك من مناطق التقسيمات الجغرافية أو 
الإدارية) . ولبعض البلدان مجموعات اقليمية جيدة من هذا 
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النوع تباهى بها . وقد وجه بعض العاملين فى هذا الميدان 
اهتمامهم إلى ميادين خاصة من الموضوعات عن التقاليد 
الشعبية المتصلة بالطقس مثلا(") والمعتقدات والخرافات 
الشعبية المتصلة بالحيوانات والنباتات( والمظاهر المختلفة 
لدورات الحياة» والطب الشعبى7) والسحر والممارسات 
السحرية(" © , 


وى ضوء هذا النشاط الأوربى سيكون من المفيد' أن نولى 
النظر الآن إلى الأعمال التى أنجزت على هذا المنوال فى 
أمريكا . وأول مايتيادر إلى الذهن أن الفارق ليس كبيراً بين. 
جانبى المحيط الأطلنطى ؛ ولكن المجموعات التى أعدت فى 
أمريكا تفتقر إلى الشمول حتى ف الولايات المتحدة التى 
نهضت بالشطر الأعظم من العمل الميدانى . ورغم هذا » فإن 
هذه الجهود ؛ وإن تشتت تمثل قاعدة صلبة يمكن إضافة 
المزيد إليها وإجراء الدراسات التحليلية على اساسها . ومن 
اهمها المجموعات القديمة لبرجن ف نيوانجلئد وغيرها من 
المناطق الأمريكية(١١)‏ , والمجموعات الهامة التى أعدها فيما 
بعد فوجل عن الجالية الالمانية فى بنسلفانيا(”') وتوماس عن 
كنتكى(”') وهيات عن الينوى!؟') وهدسون عن 
المسيسبى!*') ومجموعة المعتقدات والخرافات الشعبية عند 
زنوج الجنوب التى أعدها بِكِتْ والتى تعتبر من المجموعات 


الهامة("') . وفضللاً عن هذا , فقد قدمت المجموعات الأصغر 
التى ظهرت فى صورة أبحاث أو فصول من كتب أو مقالات 
معلومات إضافية متفرقة نحتاجها . ومعظم هذه الإسهامات 
جاء من منطقة الساحل الشرقى والجنوب وميدوست . وقد 
ظهرت مجموعة فانس رادولف الكلاسيكية الخاصة باقليم 
الأوزارك 028:1 فى 115417') . واستخدمت المادة التى 
تجمعت خلال نصف قرن كمصدر بنى عليه فرانك براون 
مجموعته , الخاصة بالفولكلور فى كارولينا الشمالية . أما 
أنا » فبدأت فى جمع المعتقدات والخرافات الشعبية فى 
:4 ,. وقد أضفت إلى الملاحظات النقدية التى جمعتها 
دراسات نشرت فى أواخر الخمسينيات » واستمر نشرها حتى 
صدر المجلد الأخير من هذه المجموعات فى ١49١1954‏ , 

وكانت هذه البيانات المقارنة التى استخدمت كحواش 
لمجموعة براون أساساً لقاموس المعتقدات والخرافات 
الشعبية الأمريكية : كقأنامهم هةعءمعسف غه 'زتقددةمءلط 
005 كعمنا5 لمة 5أغتاء8 . 


وكان التفكير فى إعداد هذا القاموس قد بدا فى مرحلة 
مبكرة من العمل فى إعداد هذه المجموعة , التى' يعتقد 
البعض أنها تمثل نقطة انطلاق للتحليل العلمى للمعتقدات 
والخرافات الأمريكية ٠‏ ولكنى أنا نفس ترددت ف التسليم 
بهذا الرأى نظراً لكم العمل العظيم الذى مازال علينا أن نقوم 
به فى انحاء كثيرة من الولايات المتحدة ‏ بل وف كارولينا 
الشمالية نفسها » حيث استطاع البروفيسور جوزيف كلارك 
نفسه أن يقدم إضافات هامة لمجموعة المعتقدات والخرافات 
الشعبية(؟') كما أضافت المجموعات العامة التى ظهرت فى 
أماكن متفرقة كماً هائلاً مماثلاً من المواد الجديدة(”') . وإنه 
لمن السابق لأوانه الآن أن نحدد مدى اتفاق مجموعة أوهايو 
للمعتقدات والخرافات الشعبية مع النسق الذى كشف عنه 
الدارسون بالفعل . وقد استغرق إعداد هذه المجموعة , التى 
يتولاها نيويل نيلز بك , واحدا وأربعين عاما ( 19375 ل 
١517‏ ) » وسوف تكون فى حجمها ضعف حجم مجموعة 
براون . وق الوقت الراهن أقوم بتحرير مادة هذه المجموعة 
لكى تكون رافدا يغذى قاموس المعتقدإت والخرافات 
الشعبية . وتركز هذه المجموعة على المجتمعات المدنية 
والعرقية فى تلك الولاية الشمالية الكبيرة » ومن ثم فسوف 
تثرى الحصيلة الفولكلورية الأمريكية , التى تزداد ثراءٌ فيما 


يبدو مع كل مجموعة تخرجها المطابع عن الولاياب والأقاليم 
الجغرافية فى الولايات المتحدة وكندا ٠‏ وسوف تقدم لنا هذه 
المجموعات مفاتيح نستقرىء بها معانى ووظائف المعتقدات 
والخرافات الشعبية . 


وعندما نجمع بين تلك الأشتات المتفرقة » القديمة 
والحديثة ؛ الحضرية والعرقية مع سوالفها من المعتقدات 
والخرافات الأنجلوسكسونية التى يغلب عليها الطابع 
الريفى , فسوف تتكون لدينا فكرة وافية عن نوعيات وقيمة 
هذه المعتقدات والخرافات الشعبية الأمريكية فى ميدان 
الدراسة العلمية ‏ خاصة بعد أن تقسم وتصنف حتى ترتب 
فى مواد معجمية . وينبغى أن يواكب هذه الخطط طويلة 
الأجل فحص متواصل للمجموعات المتميزة من المعتقدات 
والخرافات الشعبية » حيثما كانت تحتوى على مادة أساسية 
تدعم دراسة مجموعة ما من ذلك النوع الفولكلورى فى الإطار 
الفعلى لحياة الإنسان . فأى شىء يشير إلى قيمة هذه المادة 
عند أصحابها سوف يضيف الكثير إلى الحوار الدائر حول 
المعتقدات والخرافات الشعبية فى عالم القرن العشرين كما 
نعرفه , وإذا حكمنا من آراء الكتاب على مدان العقود الثلاثة 
الماضية , أو نحو ذلك ؛ فسنجد أن هذه الاعتبارات تتدرج 
من معتقدات تسيطر أى تؤثر على الحركة الفردية أى 
الاجتماعية من ناحية , إلى أفكار تجذب الخيال أي تستدعى 
ذكرى قديمة أو تمنح لحظة سعادة ؛ أو نزوة طارئة على 
الذهن تتبدد فى التودون أدنى تأثير على صاحبها أو على أى 
شخص آخر . ويجب أن يستمر الحوار بالطبع » ولكنه لن 
يكتسب الوضوح والقوة إلا بتوافر المزيد من المواد الوثائقية 
التى تدعم الآراء النظرية . فالنماذج التى وضعت للسكان 
الوطنيين فى نصف العالم الآخر بنظمهم ' الاجتماعية 
الجامدة , وأسلوبهم الموحد فى العيش لايمكن أن تنطبق على 
الحضارة الأوربية والأمريكية . ففى الولايات المتحدة , 
خاصة المدن الكبرى , لايكاد السكان يتفقون على وجهة نظر 
واحدة . لا من حيث الدين والسياسة والاقتصاد والحياة ' 
الاجتماعية فحسب, بل يمتد هذا إلى الحياة الفردية 
والثقافية للمجتمع . ولا كان من المتعذر فى الكثير من الأحوال 
الحصول على اجماع معقول بشأن أى مسألة من مسائل 
الحياة اليومية , فمن المستبعد , إن لم يكن من المستحيل » 
أن نتوقع اكتشاف نظام متماسك للمعتقدات الشعبية فى 
المجتمعات الحديثة , ولكن البيئات العرقية والمهنية تشكل 
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استثناءٌ من هذه الحالة العامة , مثلما هى الحال فى بعض 
المناطق المدنية أو الأحياء التى تخضع لتأثيرات دينية وعقائد 
قوية . 

بل إن المجتمع المدنى , بما يكسوه من طبقات مختلفة 
وغير متماسكة من الطلاء الزخرق ؛ يشكل تحدياً يواجه 
الباحث الذى يرغب ف تقصى المعتقدات والخرافات الشعبية 
المعزولة المتفرقة التى تكاد تتوه فى خضمٌ الأفكار المتصارعة » 
حتى يصل إلى منبعها الأصلى . وهذا الآمر يقتضى صبراً 
ومهارة فى محاورة الأفراد , وكذلك الاستعانة بالمعلومات 
التاريخية ومقارنة تلك المعلومات التى يحصل عليها 
بالمعلومات المتوفرة عن الخرافات والمعتقدات الشعبية فى 
المناطق الأخرى . ولايهمل الباحث هنا أى معتقد شعبى 
كان ؛ لأن جميع المعتقدات التى يتوصل إليها سوف تساهم 
فى نهاية الأمر فى إثراء المحصول العام للمعرفة وتكمل 
رصيدها . ومن وجهة النظر التوفيقية الواسعة هذه يصبح 
من المسلم به أن لكل جامع وباحث دوراً هامأ يلعبه('"؟ , 

فلننظر الآن فى المجالات الخاصة للميدان الذى يتطلب منا 
العناية , وأولها الحرف التى تقتضى منا جهداً أكبر لاستيفاء 
جمع المعتقدات والخرافات الشعبية للمشتغلين بها » ومنهم 
البحارة » خاصة الذين يعيشون على الساحل الغربى ومنطقة 
البحيرات العظمى . أما التراث الشعبى لعمال المناجم فلم 
يستوف جمعه بعد رغم جهود كورسون وهاند وامريش 
وجرين ؛ وأما المهنتان اللتان أسهمتا بقسط وافر من التراث 
الشعبى الأمريكى الكلاسيكى فى مجال القصة والاغنية فلم 
نسجل شيئاً يذكر عن الخرافات والمعتقدات الشعبية 
للمشتغلين بهما . وأعنى بذلك مهنتى قطع الخشب وتربية 
الماشية . وقد استرعت تلك الملاحظة انتباهى فى مطلع 
الاربعينيات , فأرسلت إلى ايرل كليفتون بك وج . فرانك 
دوبى أستفسر عن رأيهما ؛ ولكنهما لم يقدما لى تفسيراً لتلك 
الظاهرة أو رأيا معارضا . ويتراءى لى أن حماس الباحثين 
لجمع الأغانى والقصص الشعبية دفعهم إلى إهمال السؤال 
عن الخرافات والمعتقدات الشعبية . ورغم أن الوقت قد تأخر 
الآن عن تدارك ذلك الأمر ؛ لكن يمكننا أن نعالج بعض أوجه 
النقص هذه . 

وللحرف التى تنطوى على. مخاطر كبيرة نصيب وافر من 
التراث الشعبى ٠‏ ومنها بناء الأبراج ٠‏ ولكن لم يطبع من هذا 
التراث سوى القليل 7" . كما أننى لا اعرف باحثا اهتم 
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بدراسة حرف البناء بوجه عام . وإذا كانت الأخطار التى 
تنطوى عليها المهنة عاملاً هاما فى توليد الخرافات ٠‏ فإننا 
نقطع بوجود الكثير منها لدى عمال الكهرباء والسباكين بل 
وحتى النجارين .ويعانى عمال الطلاء من متاعب صحية ى 
القنوات الفمية والأنفية أصبحت مضرب الأمثال . وكان هذا 
هو السبب فى ظهور العديد من القصص عن اسنتخدام 
الويسكى واللبن منزوع الدسم ٠‏ وغير ذلك من الأساليب 
لعلاج النزلات الشعبية . وفيما عدا هذا لا أعرف آية 
معتقدات شعبية خاصة بطائفة عمال الطلاء ٠‏ وهى مهنة 
معروفة بكثرة التنقل . ولكن لحرف الطباعة تقاليد ثرية تعود 
إلى آيام نقابات الطوائف العمالية القديمة » وإن لم يتوصل 
إلى جمعها فيما يبدى لورنس س . طومسون الذى يعتبر من 
أفضل الباحثين الذين درسوا هذا الأمرا") . 

ورغم أن الحياكة من الحرف التى صيغت حولها الكثير 
من القصص الشعبية , لكنها لاتحتل مكاناً بارزأ وسط 
المعتقدات والعادات الشعبية . على أن أحد طلابى السابقين 
نشر' فى 1174 مقالاً مثيراً عن فولكلون هذه المهنة فى لوس 
أنجلوس ؛ ركز فيها أساساً على المعتقدات والتقاليد9؛") كما 
أننا نقرأ فى الصحف من حين إلى آخر عن المعتقدات 
والعادات السائدة لدى صناع القبعات . وإنه لمما يحيرنى فى 
هذا الصدد أن مهنة مثل مهنة عرض الأزياء بما تنطوى عليه 
من منافسات حادة بين بيوت الأزياء لم تنتج معتقدات أو 
عادات شعبية » حيث لم تلحظ زوجتى كليستر التى تتمتع 
بقوة ملاحظة كبيرة أية معتقدات خاصة تتصل ببيوت الازياء 
الراقية فى نيويورك أثناء اشتغالها عارضة أزياء فى الفترة من 
0 حتى 1144 . 


ولم تسجل المجموعات الأمريكية سوى القليل من التراث 
الشعبى الخاص بلمهن المنقرضة مثل الحدادة واصلاح 
عجلات عربات الخيول وتسليك المداخن والسقاية وغيرها .. 
فلم يشغل العلماء انفسهم بتتبع الآثار الفولكلورية لهذه 
الحرف المندرسة(*"') . ويمكن للباحث الآن الحصول على 
هذه المعلومات من بعض الشهود الأحياء لتلك المهن ؛ ولكن 
عليه أن يعتمد على الوثائق المنشورة ٠‏ مثل السير الذاتية أو 
تراجم الأشخاص أو المذكرات وغيرها من الوثائق الأسرية » 
وأهم من ذلك الموضومات التى كانت تنشرها الصحف 
والمجلات الشعبية . 


أما المهن الوضيعة مثل الميسر والدعارة('") والسرقة والسطى 
والأنشطة غير المشروعة فهى موارد ثرية حقيقية » ولكن 
الباحثين لم يهتموا بجمع المعتقدات الشعبية والعادات 
السائدة فى تلك المهن . وأفضل المراجع الآن التى يمكن 
الاستعانة بها فى دراسة التراث القديم لهذه الميادين نشرات 
ومجلات الشرطة . وهى إجراء حتمى لدراسة بعض 
الرياضات غير المشروعة أى المندرسة مثل مصارعة الديكة 
والكلاب ٠‏ والكلاب والجرذان . 

ومن المجالات الهامة التى أهملت دراستها مجال 
الرياضة ؛ رغم مالها من أثر اقتصادى هائل على الحياة فى 
أمريكا وبسطوتها على جماهير المتفرجين التى تنشد المتعة » 
على أن لعبتى كرة القدم الأمريكية والبيسبول حظيتا بنصيب 
ما من الاهتمام على عكس الرياضات الأخرى مثل التزحلق 
على الجليد وكرة السلة والجولف والتنس والعدى والملاكمة 
والمصارعة والرمى بالقوس . 


ومن بين فنون الترويح الاستعراضى ؛ حظى المسرح بقسط 
.ما من الدراسة('") على عكس صناعة السينما » فيما عدا 
بعض المعتقدات والخرافات التى يؤمن بها بعض نجوم 
السينما كافراد » والتى سجلتها المجلات الفنية . وكان هذا 
الإهمال كذلك من نصيب الأوبرا والباليه والمسرح الغنائى 
والأوركسترا . والقليل الذى سجل عن هذه الأنشطة يوضح 
لنا مدى ما خسرناه بإهمال ذلك التراث الفولكلورى . ومن 
اهم المصادر التى تفيد فى هذا المجال المجلات الشعبية 
والمجلات الفنية . ويبدى أن علماء الفولكلور قد أهملوا بالكلية 
دائرة صناعة الاتصالات الآخذة ف الازدهار. 

وإذا انتقلنا إلى المهن الراسخة , فسنجد أن الباحثين قد 
أهملوا دراسة الروابط الفولكلورية الخاصة بالقانون فى 
العصر الحديث ؛ رغم الرصيد الهائل من التراث المتصل 
بالإجراءات القضائية والعقوبات القانونية » والذى يرجع إلى 
عهد قديم . ومن المسائل الخطيرة التى تعرض للباحث 
التساؤل عما إذا كان هذا التراث القديم قد تعرض لتحديث 
أم لا. وكما أشرت فى موضع آخراة) , فإن الاحتمال 
ضعيف ف العثور على مأثوراث شعبية باقية مرتبطة بعمليات 
الشنق . وإن كانت المأثورات الخاصة بمحاكم الشرطة 
وسيارات الدورية والسجون تظهر مدى ثراء هذا التراث » 
الذى يعود جانب كبير منه إلى أقدم عهود ممارسة الإجراءات 


القانونية والعقابية . 

ولاريب أن علم الطب الحديث يختلف كل الاختلاف عن 
الطب الشعبى ٠‏ وإن كان له هو أيضاً فولكلوره الخاص . 
ومع هذا , فلسنا نعرف الكثير عن هذا الفولكلور » وقد 
جمعت فى سجلاتى أكثر من ٠٠١‏ ألف مادة عن الفولكلور 
الطبى الشعبى الأمريكى , وليس منها سوى القليل جدا 
الذى يتصل بالمستشفيات والجراحة والتخدير وغير ذلك من 
الأمور التى تمثل الخط الفاصل بين الحياة والموت . وحيك 
إن المخاطر الجسدية والعقلية تحف دائماً بهذا النشاط ؛ فلنا 
أن نتوقع وجود كم كبير من المأثورات الفولكلورية الخاصة 
به . ومن المجالات القريبة من ذلك ميدان صناعة الأغذية 
الصحية التى تشهد الآن إزدهاراً كبيراً : ويرتبط هذا 
الميدان بنشاط إعلانى مكثف وظهور «صيحات» غذائية ؛ وهو 
يمثل منهجاً جديداً تماماً لمعالجة جسم الإنسان والشؤون 
الصحية وسلامة الجسم ؛ وهو يرتبط بدوره بالبجث عن 
الشباب الأبدى والمحافظة على الجمال والسمى بالطاقات 
الروحية . وقد اهتمت إحدى تلميذاتى بالبحث فى هذه 
المسائل , وكشفت عن مادة كافية وهى تسعى إلى التوصل 
إلى الرابطة بين افكار القرن العشرين هذه والأفكار التى كانت 
سائدة فى الماضى عن الشباب والخصوبة والجس وماشابه ٠‏ 
وهى الأفكار التى توارثتها شعوب كثيرة تنتمى إلى ثقافات 
راقية فى مختلف أنحاء العالم منذ عصور سحيقة . 


لقد أدرك الباحثون المحدثون الذين درسوا الخرافات بدا 
من هينريش لودفيج فيشر حتى سير جورج جيمس فريزر 
والفريد ليمان وجوستان يهود!("') أن هذه الخرافات تمثل 
قوة شريرة تسيطر على عقل الإنسان2» وكان على 
مالينوفسكى , فيما بعد » ومن تلوه أن يظهر الآليات 
الاجتماعية التى يمكن بها لبعض النظم الفكرية والتجارب 
الأولية أن تمارس قوة إيجابية تحرر عقل الإنسان وهو يسعى 
للسيطرة على قوى الطبيعة التى تناوئه . ومنذ وقت قريب 
حاول وليم ر . باسكوم وغيره توسيع نطاق هذه المبادىء 
الأساسية للوظيفة الاجتماعية وفائدتها العامة لحقل 
الفولكلور ككل(" ؟) . وساعدت هذه الجهود على تبديد الأفكار 
القديمة التى كانت ترى ف الفولكلور مجموعة من المعتقدات 
والعادات العتيقة المتبقية حتى يومنا . 


ولئن كان من الممكن أن نتتبع فى الثقافات الراقية تاريخ 
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كل معتقد. أي خرافة من المعتقدات والخرافات. الشعبية عبر 
القرون ف الوثائق من مختلف, الأنواع. » إلا أن هذه الوثائق 
تخلر بوجه عام من, أية. معلومات. عن درجة الاعتقاد فى خرافة 
معينة » كما أنها لا ترسيم خلفية. تدعم فكرة. وجود رقابة 
اجتماعية على الأشخاص الذين يعتنقون, هذه المعتقدات. » 
وتخلى هذه الوثائق من إشارات واضحة تجعلنا نحدس, أن, 
نفس هدم المعتقدات كانت أدوات. تدعم المجتمع وتبرر 
وجوده . وإذذا ثرا الباحث أن بلتمس, دليلاً على أن للخرافات 
تأثيراً عميقا على الأشبخاص, , وأن, هذه الخرافات. تقدم فى 
كثير من الأنميان دوافيع قوية وضوابط للسلدوك 
الإنساتي 290 ,, فمليناا أن نتجه إلى «اللجندء (النسطورة) 
الشمبية . ومن فئاتها الكاملة. «حكايات. الحُرمانيات», 
وععوذاء عر » يوهي تصور قصص. الاجتراء على الجحرمات , 
لإبمعناها المقدس والددينى فحسب ٠‏ بل وبمعنى الخروج عن. 
القانون وتحدى موّسسات السلطة أى السلوك المنااق للقواعد 
المهتارة . وبدائما ماتشتمل هذه القصص عللى, «تابى. يجر 
انتهاك حرمته المتاعب والخزى على من انتهكه . وعلى ذلك 
ننهزى القصص تمثل تحذيرات لمن يحاول معارضة المشيئة 
الالهية: أ الفضائل العامة أى القيم التقليدية: للمجتمع .. كما 
أن «اللجنرات» التى تهالج قصص, اللوتى ورجال, الدين, 
والشيطان وحياتا السحر تمرض. لحالات ينال فيها 
المجترئين عل انتهاك اللقوانين القضائدة والاجتماعية وكذلك. 
الخطاة عقابهم . وف مقالات. اتغرى عالئجت النصلة بين اللجند 
واللعتقك. والعادةة واللتقد (”" ., ومن ثم يكفى هناا أن, أشير إلى 
أن «اللاجنرات», الشميية التتى تمس اللعتقدرات تجسد 
بلا ريب , ف صبورة القصة ‏ الدور الفذى تللهبه النعتقدات. فى 
الللواققف. الفقملية التتى يمن بها الإنسان » أتى الأنسلوب. القذك, 
بهرر به الانسبان فن تلك اللواققف مصدداقيتهاا . ومن الواضح 
اننا لاننستطيع أل نستوف هنذا االوضووع, حقه من الددرالسة » 
عن الأقل بالنسمية لأمريكا .. حتي تجرى النزيد. من. اللجهود 
الكقة والمنهجية فى ميدان دراسة «اللاجد», الشعبية 
الأمريكية!""» .. 


ومن الباحشيين النثبيان الاتضرين القنينن سرسوا؛ اللمتقلدالته 
والخرافاع الشمبية باتزيك. ب .. ملز ., الننى خصص. للها 
ليحت لني درجة: اللدكتوراد. ثم سائسلةة من, الددرالسات 
اتيثقت عنها! .. وقد. استم بدراليية دون اللمتقدات. والبخراقات 
اللشميية: و اللجتمع الامريكى 90" حيبثه ونق, إل جمع كم كبر 


ليت 


من البيانات الميدانية عضّد يها أفكاره النظرية التى استرشد 
بها فى بحثه . ومن أهم التقاط المثيرة للدهشة فى دراسته 
لتقاليد صيادى السمك على سواحل تكساس أن هؤلاء 
الصيادين قد احتفظوا بتقاليدهم القديمة الراسخة فى القرن 
العشرين. . وساق من الأدلة المقنعة ما أثبت أن. الاعتقاد فى 
قدرة السحر على حل. المشكلات ؛ أو على الأقل الركون إلى 
الأساليب العتيقة فى معالجة المواقق الخطيرة التى يتعرضون 
لها فى البحر , يرتبط ارتباطاً مباشراً بالأخطار التى تهدد 
حياة الصيادين الذين يغامرون بالصيد فى عمق البحر 
باللقارنة بالأمن النسبى الذى يكتنف عمليات الصيد فى 
البجيرات2*0 , 1 
وينبغى أن تدفعنا هذه الدراسة الناجحة إلى الاهتمام 
بدراسة الطوائف المهنية. التى لم تدرس بعد » وكذلك إعادة 
دراسة البحوث المنشورة عن مختلق المهن والحرف . 
وهذه الوفرة المتزايدة من المعتقدات والخرافات الشعبية 
التى يتم جمعها. فى أمريكا وتنوع المادة قديمة وحديثة 
لاتشجع الباحث على. المضى قدماً ى هذا المجال فحسب حتى 
منتهاه , بل تحثه كذلك على التماس مناهج لم تطرق من قبل ٠‏ 
ومن. هذه. المناهج. مثلاً , الثى بدا استخدامها ‏ المنهج . 
البنيوى(7) .. وسوف يجد. الباحثون الذى سيضطلعون بتلك 
المهمة أن التحليل. الأدبى والفنى. للمعتقدات. الشعبية » إن لم 
تكن الخرافات ‏ منهج. مثمر . وف. هذا الميدان, البكر لن 
يكتفى الباحث بأن يفهم, آليات. السحر التعاطفى حق الفهم » 
بل سيكون عليه ف الوقت, ذاته أن, يقيم المصادر الداخلية 
التى. تسعى للتعبير عن, ذاتها؛ ف الرمزية. وجوانب. الاشباع 
الجمائلى » اى حتى فى الشعر . فالتفكير المتداعى. (الذى نتكلم 
عنه. هنااوالآن) يتخلل عملية الإبداع لدى. ناقل ومُشَكل 
التقاليد الشفاهية. فى. كل منعطف. منها:. فإلى جانب دقة 
الللاحظة والداقع إلى. ربط الأشياء.ذات الصلة ببعضها علينا 
أن, نولى, الاعتنبان إى. التلاعب الئحر بالأخيلة والمخيلات » وهو 
التلإعب. الذى, يعطنى. للاذب الشعبى سحره الخاص. . وعلى 
البانحث. هنا وهى يدرس. عملية: تناقل. الموروثات إلل. محاولات 
تحديث المادة: القديمة ‏ ففى, الثاضى مثلاً كان. من المعتقد أن 
كنس, الأزض, تحت, قدمى. فتاة قد. يصيبها! بالعنوسة » وقد 
استعيض عن. هذه الصورة. الآن باسنتخدام المكنسة 
الكهربائتية.. وقد أتسثعيض, كذلك. عن, التفسيرات. القديمة 
لظاهرة: البرق, بتفسير حديث. يمجد. تكنولوجيا. القرن, العشرين 


حيث يقال للأطفال إن الله يلتقط لكم صورًا بالفلاش . وهذه 
الامثلة المتفرقة » وغيرها من الأمثلة التى تشكل جزء!ا من 
ذخيرة المعتقدات الشعبية فى أيامنا » تظهر كيف يتحول 
الإحساس بالخطر نحي القوى المجهولة والمعادية الذى يخلى 
من المرح فى كثير من الأحيان , إلى فهم بل وإعادة صياغة 
لتلك المؤثرات فى ثوب مرح » فيمكنه أن يعيد توجيه مسارها 
ويتلاعب بالفاظها . وغير ذلك من وسائل التعامل مع 
الخرافات والمعتقدات الشعبية » التى تشكل جزء من التراث 
الفكرى للإنسان الحديث .. 1 
وفيما يتعلق بالمسائل النظرية المتصلة بالمعتقدات 
والخرافات الشعبية مازال آمامنا الكثير لنعمله » وا 
لانستطيع التنبق الآن بالمنحى الذى سيسير عليه العمل , 
فعلينا أن ندرس المجموعة الكاملة للمعتقدات بأسلوب أكثر 
شمولاً عما هو الحال عليه اليوم . وف هذا السياق علينا أن 
نشير إلى أن مجموعة براون نفسها لم يكن الهدف منها سوى 


الهوامش 


وضع نص مقبول هذيل بحواش ٠‏ وكان ذلك عن طريق 
المقارنات والتجارب المستفيضة . أما مهمة التصنيف فكانت 
أشد صعوبة فى مجموعة باكت عن أوهايى. 


إن معالجة المعتقدات والخرافات على مستويات كثيرة » 
سواء :فى العمل الميدانى أى التصنيف أو إجراء الدراسات 
المقارنة . سوف يعمل على تحويل هذا الحقل العلمى الذى 
طال إهماله إلى حقل هام ملىء بالتحديات فى ميدان 
الفولكلور . ومن الواضح بادىء ذى بدء أن الدراسة سوف 
تركز تركيزاً كبيراً على العادات واللجندات الشعبية داخل 
إطار الفولكلور » ولن يمكننا أن نتوصل إلى حلول هامة 
للمسائل التى تعترضنا دون أن تتضافر الدراسات فى 
الميثولوجيا والدين المقارن. والتاريخ الثقافى . إن المعتقدات 
والخرافات الشعبية تناوش فكر:الإنسان وتهيمن على روحه فى 
أعمق أعماق مستويات الوعى . 


ا .(1835 ,#إمهقها6) لمقلامءة 4ه كددةتاومءمن3 تعطتوط ع بلأعزلوط سعطةء0 مذمل 
31 يندا ع0 06 منع0 عط عمناهكاكدللآ لزلاعنط ,متمئلظ غدعع0 6ه وعتاندونهة تقلنامه2 عط هه كممشقتو ع0 ,لمورظ مطمل 
.(1901-02 ,قدقفدما) كاه؟ 3 ,كثلاعا برممعا؟ عزة مع ,كدمناناءمن3 لهة قعتممسعع0 ,قسماميه ٠‏ 


؟"-- 


.(1900 :مناىء8) ععنزءة! معد نمملع زط ,ل 30 رك ةسمعوء0 ععل ع اناعءطمملاه/! عطعيعل ع2 ,علنان؟ كامل4م 


رمع سفماءة؟) 1-4 .كام ,7 ومنماونةعاا10 مماقمع؟3 كفمفلمة؟ رسدفلاه1 امه وملام؟اءرممسموء/! ./آ.1/.18 لسة ممسافهمآ تمممي3. 


1 


1919-55(. 


.( 1949-5 ,لصسشة) .كاه؟ 3 ركدءطسهلعكطاه/؟ معطععتماى وعل عهاتقصم0 ,كتقومة عقاو0 
.(1950 ,رنمقدمآ) .6 طاك ,عومآ تعطئوء/1آ ,كلمةهمآ لتقطعءنه 


سان تزووغونة عط مذ ماعة”1 كنام مد رمة09© علجظ :(1877-1911 بقمةط) كأه؟ 13 ,مهدع ها عل عتتقلدجمم مسد بلمقلادظ عمكهيظ 
]0 كعدصول! لمعمتومءظ قصة عدمللاه"1 ع1 ,دمعمنة«3 عاتم :(1865 بقتطماعةدلنطع) كمدامومعة نمه دمعلامة ومنفساعم1 ركاءعممة 
7 ,لمكمة عرملعلاه"1 ممعفعسة عط 4ه كتأمسءك! ,عم مقاط قسة تمسنمة ,مععء8 .2 برممةة1 ز(1886 ددقدمة) كلماظ معنامظ 
معنء! فممة متممام م36 علاعسكمد ععتمامتط ده عممممظ ها عل عتملدممع 11056 ,لبمملامظ عمفهبظ ز(1899 بعلملا 3169 فمة ممامو8). 
ترآ لهة ,كلمعوعمترعء:مآ غمهام رلممطاه فممطعنه :(1896-1914 زمضة2) .كله؟ 11 بعدماعلاك؟ ع1 اع عسوةاكشدهمنا 1[ ء6ثة كمومه 
181000 :(1892 ,#مقهمة) .260 ,سملومكا عمماط عط ؛ه عتماعلاه؟ فمة كدمناقسعمن5 ,قدمةاتفه؟ ركطارالا عط وماعة عطاس 
1 مطوز ر(1930 رومع سهة) معنهماة ممما رسعفذ ز(.ل به رو س«امة) عنوه امم مس2 عل هذ ؛مماط 6< .معنامطوزظ 110:0 رعلوسلاءع 161 
,(1928 ,مله0) 18 ,مه ,هداعممنسعطاه لوده ,متاعطاه"1 عطأورما؟ معل 1 عمعوتمدغةة؟ ,تماق 

سرلاءهقطدءمم) .كاه؟ 2 ,ومموعطاين1 وه طمدط لن طملمعومة؟5 52 ومقع وعلعومعطاه علقمة8 1 معد عه 31400 ,تعلاملة .1.5 
دعل نعط اأعمطعمة1 وعل عطباه[0 لمن مومه ,مع طمائعتاعه11 رهمعامماع! هه جتعطاعم1 010 لسن فاءكمهمفة2 ده؟ 132 :(1939-40 
مههفدء8 ,11 ز(1942 رمتاطب©]) عدملعلاه؟1 طعا ءه عاممطفمدة1 رستقططدء للد5 0 صقعة :(1871 رونجامآ) كمومسظا متعملاة ١‏ معد تامام 
.(1930 ,دمقفدمة ) تعان تقتسسظ 6ه ترفنة5 لتعنارلقهة مخ ,كسماست طنوعط 
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وفيما يتصل بقصص الأشباح توجد دراسات كثيرة بهذا الشان بدءاً من الدراسة المعتمدة ليثسلتين دير 16:14 :605 16. ,10095 و0 العلا7 :7:5 _ 
(1898 ,ددةهمة) إلى الدراسات الأمريكية الهامة التى اعدتها هيلين جريتون » 
ممه :(1959 راعملا جما!) غطوذا! عطا هذ سه 60 م1 موصط1 ,وعهدز .© نامآ ز(1957 ,مئههه1) كتوم مدومعسل رده تطولميت م11616 
,(1965 ,إماعتضدع؟1 ,دهنومفدمة) كعله]” دمط0 متمتومالا ع7 ع0 قمة طسسظ8 عملنآ عتمئلاء؟ ع1 ,ام تسقة معخ طابا 
وهى مجموغات من قصص الأشباح واساطيهم بالطبع ؛ ولكنها تشرح باسلوب قصص المعتقدات والخرافات الشعبية الاساسية التى تكمن وراء 
القصص . وسوف نناقش هذا الأمر بإسهاب عند 8عودكاء260 فيما يلى ٠‏ 
12 .مه ,اع ومة عرماعلاه عط 6ه كدمنمعتاطبظ رعسطلدت أه بماكلا عط مذ ععامقك ق .عمعنلء11-علاه ,مأعفاظ عوردء6 ممدتللة1 
ممع نم0 عل علمدطلعععمع0 عل غعدم عنسهة علمعازناعوع؟ مع لمماءعئه؟ مذ فصا مععمعومعلاه/! ,تعططةه .© :(1883 ,سمقهم0) 
٠‏ متدماهة :(47 -1928 ,14و0) .كاه" 5 بمتعتةعسممه10110" علسمع عتا/ا ,امسعممء زك1-مممططزع 8 ٠.‏ ب(1928 رسقلىءأكسف) معمتعصسم8 مه 
.(1,1958لهة0) قمةك تلع سلاه؟ ,كدءسة عل مللتافمه. 
٠١‏ # برقعآ وعاتمط رصمعة1 :(1902 ,وموكةآ©) فسملامعة كه كلمملطعنة1 عطا مذغطهزة لدمععة همه أكذعط !17/1 ,تاغوسم ممدرععء,0 سمل 
عوقط ج26 رممفصوناء5 .5 ز(1939 بمتطماء0فلتط) .كاه؟ 3 بلسماعمة1 .© تسطاءة .لع كدمغطء)1/؟ كه مماكنة؟ م لم10 فلمتيم و3 
.(1910 ,هناتء8) .كاه؟ 2 رتعطاة/ وعللة فمن معااعت تعللة ممعطسهلعءط4ق دعل عاطتطعوء 0 عدج عدمائء8 من .وعالمسدجء 1 لمن عاعتاظ 
حذفت من هنا الأعمال المعتمدة التى تعالج موضوع السحر مثل مونتج 1138116 وسومرز 111615نا5 ومرجريت مرى [2؟كناة/[ أع35قكة1/1 
وجوزيف هانسن 812958 نام105 وغيرهم , وفضلت الإشارة إلى الأعمال التى تعالج الظواهر الفولكلورية الحديثة للموضوع لا الوصف التاريخى 
والفلسفى . 
١‏ :(1896 ,عاتملا بوع11 لسة مه)5ه8) 4 .0ه ,واععمة عملعلاه؟1 ممعفعهم عط ؛ه سمتمصسة14 ركهم ناناقعمنا3 معنت ,معويء8 ,2 بوممدط 
.(1899 بعاتملا 7169 قصة دمنوه8) 7 .مه ,لاعومة عدملناه1 ممعءفعصة عط 4ه ستامسعك8 ,ععمة )مداع لصة لقسنهة ,.سعقز 
1لا بقتطماءلقنطه) 18 .مه ,ممتمقسء6 مممعتععبهة ,كمقسممء0 نمو زركممع8 عط 4ه كدمناندرعمن5 لصة كأعناء8 .اعوه"1 بعللنة! مود 
.(1918 
اسه .(1920 ,.1 .81 بدماعمممط) كمدمققنسعمن5 زاعبضمع؟ا ركقصسمط؟] تزعمفاظ نزعسة نمه كقسمط؟ إعمومنة اعتموط 
١4‏ علوملا بم1) دمتدلصسه؟ أندرة؟ مدع مسلخ عط ؛ه وسأمسعك1 ,كممتللآ مم0 كقلخ مع مآ-علاه1 راندبرة؟ ممغ1810016 رمق 
.(1965 .له 204 :1935 
.(1928 ,.طعتطلومطتة ممة) عممةلاه! أممتسستوفتة8 04 قدمسلعم3 ,ممكلنة؟ تعسلوط عسطارةم 
5 .(1926 ,.71.6 ,للنا؟ اعمقطع) مموع11 ممعطادهة عط غه تعفاء8 علاه1 باعلعسط وعلذةة اأعطسعكة 
اا ذأ اعنهقك! عائد0 علان عط ععلهن لعتمضمء: معءط كقط كنط] ,(1947 ,لعولا «ع71) كدمنانادمعمنة عأتمة0 ,طماملمم8 ممصلا 
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.© علمة,1 عط 01 6-7 .كاملا عمتانكتاقممف ,فستاميةت طاءه81 سرهم كفمناناذوعمن5 لمة قعناء8 تقلدمه2 ,.لء ,لمدة8 .2 لمدارةا 
.(1952-64 ,.71.0 رسقطسن12) .كاه؟ 7 ,تسسة8 متلطمة للسد2 .لء ,عرماعلاه1 ممتادعفه طاءهك؟ ,4ه بمتاءعلام0 موورظ 
من بين 17٠١‏ معتقد وخرافة جمعها كلارك من كارولينا الشمالية فيما بين 1577 و 1574 ونشرها فى 117١‏ وجد أن 55 ف المائة منها غير 
مذكورة فل مجموعة برارن , انظر 3 :(1970) 18 عرولطاه5 فمنادمقه طاءهك! . 
٠١‏ 0 أدركت فى وقت مبكر الطبيعة الناقصة لهذه المهمة فى هذا الحقل الذى لم يستغل إلا حديثاً ؛ وأشرت إلى الحاجة إلى مزيد من العمل الميدانى 
لل مقدمة المجل الذى أشرفت على تحريره عن المعتقدات والخرافات فى كارولينا الشمالية . ففى ثلاث مجموعات من اجزاء مختلفة من الولايات المتحدة 
(بنسلفانيا وتكساس ونبراسكا) بلغت نسبة المادة الجديدة التى لم ترد فى مجموعة براون من 7؛ إلى 45 ف المائة من'مادة هذه المجموعات . والاكثر 
إثارة للدهشة أن تسبة المواد الجديدة بلقت 0١‏ ف الماثة بالقياس إلى مجموعة براون فى مجموعة هامة خرى هى 
.(1958 رمام ولق 5مة لمة بزعاءائء8) 9 .01؟ ,قعتليطة ععملطاه1 ,قسدطهلة سدئ ععمتعووط لمة قاعناء8 عقلناممط رمومءى .8 ترق 
١‏ لسنالى حاجة إلى تاكيد اهمية الجمع المكثف , خاصة المواد الشاردة , وقد لايستطيع الجامع نفسه أن يضع المواد المتفرقة التى يجمعها فى 
إطار مفهوم » ولكن تجميع هذه المواد من مصادر مختلفة يتيح للعلماء القيام بهذا , فكثيراً ماوجدنا فى مادة هامشية عسيرة الفهم المفتاح لقهم المواد 
الفولكلورية التى تعرضت للتحوير أو الانتقال . 
7١‏ - . المواد الخمس التى جمعها ستان فيليبس من أحد أقراد الستيبليك ؛ وكان يعمل فى بويبلو , بكولورادو فى أوأئل الخمسينيات تعطى فكرة عن 
أنواع المواد التى تنتظر الجمع. انظر 
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اه 


الانثغاد الربنى 


مصضادر الرواية وفنون الأداء 


محمد عمران 


أدت كثرة الموضوعات الموسيقية ذات الصلة بالناحية 
الدينية إلى إختلاف الآراء حول وضع المنشد الدينى 
« الشعبى » ٠‏ وحول تحديد الإطارء الذى يضم موضوعاته . 

والتعريف بالمنشد الدينى الشعبى وفق المفهوم الذى 
نسعى إلى طرحه لا يأتى هنا لحسم هذا الخلاف ( أو أى 
خلاف ) بقدر ما أنه سعى متعمد , الغرض منه توضيح 
, الإطار الذى يتعلق بصلب موضوعنا . : 

والمنشد, الدينى « الشعبى » الذى نقصده نعرفه من 
خلال مادته الفنية : الموسيقا » وموضوعات الشعر . ومن 
خلال عرضنا لهذه المادة يمكن التدرج فى تحديد الخصائص 
المميزة لها وفق التسلسل التالى : 


أولًا : الشكل الموسيقى , ويأتى' فى قسمين : 

القسم الأول : يعتمد على التكوينات الموسيقية غير المقيدة 
بوزن محدد وثابت , والتى تؤدى أداءٌ حرا » ويملها : 
« الموال » أو الأداء على نهجه'. القسم الثانى : يعتمد على 
تكوينات موسيقية مقيدة بوزن محدد ( وتأتى عادة فى ميزان 
ثنائى أو رباعى ) . وهذه التكوينات تدور ‏ عادة ‏ فى إطار 
فكرة لحنية واحدة تتكرر تباعا على الوزن » مع إحداث بعض 
التغييرات. فى مواضع معينة ٠‏ ووفق قاعدة فى الارتجال لها 


هه 


فى الثقافة الموسيقية الشعبية ‏ أنظمة مختلفة عن انظمة 
الارتجال الموسيقى العام . 

وف الآونة الأخيرة لجأ المنشدون إلى صياغة هذه 
التكوينات اللحنية فى شكل الطقطوقة ( الأغنية ذات المذهب 
والكوبليهات ) . وهذا الشكل الموسيقى المؤلف ف التكوينات 
الحرة والتكوينات الموزونة يستخدم' فى أداء موضوعات 
المدائح الدينية الشعبية المختلفة ؛ ويستخدم أيضا فى أداء 
القصة الدينية الشعبية الطويلة . 


ثانيا : المحتوى الموسيقى : ويقصد به شكل التكوين 
اللحنى الذى يميز شخصية الفكرة اللحنية ٠‏ سواء قبل 
تغيرها » أو بعد أن تنمى وتتنوع . وهذا التكوين من المأثور 
« الفولكلورى » . كما أن الصياغات المستحدثة من هذه 
التكوينات ‏ وإن كانت تأخذ من التقاليد الموسيقية 
العامة فإن نظامها الاسامى يأتى وفق تقاليد الإبداع عند 
المنشد الدينى الشعبى , أى أنها تعتمد على الخصائص 
الفنية التى تميزت بها الألحان الشعبية . سواء فى عملية 
التنمية اللحنية أو فى علاقة هذه الألحان بالوزن الموسيقى 
وبالتوقيع الذى يوضحه . 

وعلى نحو ما يمكن النظر إلى هذه الخصائص على أنها من 
مكونات القاعدة العامة التى يشترك فيها الإنشاد الدينى 


الشعبى مع غيره من الأنماط الغنائية الشعبية الأخرى . 
ولذلك ينبغى التركيز على تميز الإنشاد بما ينقرد به من 
خصائص , وقد يتيس لنا ذلك إذا ما نظرنا إليه من النواحى 
التالية : 1 
1١‏ طريقة الأداء : 
إذا كان الإنشاد الدينى يجرى ف الحان « فولكلورية » 
شائعة » فإن هذه الألحان أخذت خصوصيتها من طريقة 
المنشد ف الأداء . فالمنشد الدينى « الشعبى » له طريقة 
متميزة فى الاداء ترتبط على نحو معين بالتقاليد التى تحكم 
النشأة الفنية للمنشد » وهى نشأة دينية غالبا ارتبطت بطرق 
قراءة القرآن بالالحان ٠‏ وبطرق آداء الابتهالات والتسابيع .. 
إلخ , ولاتزال هذه النشأة بتقاليدها الفنية تحكم الكثير من 
العمليات الموسيقية عنه المنشد , ولاسيما طريقته فى تنمية 
الألحان ف الإنشاد الدينى 'الشعبى ٠‏ وكيفية الحاق الحلية 
والزخرف بها » وسائز التنويعات الاخرى التى تتمثل فى 
التمديد والتقصير . ومستوى الإمالة بالحروف النغمية أو 
.تشبيعها أى تأكيدها . ومستوى الضغوط الإيقاعية وكيفية 
اختياره لمواقعها فى الأداء. فضلاً عن تميزه فى إخراج 
الألفاظ ما بين حلقى وانفى .. إلخ ٠‏ وتطويع هذه الناحنة 
للعمليات الفنية السابقة . 
0 
٠‏ الادوات والآلات الموسيقية : 
تميز الأداء فى الإنشاد الدينى « الشعبى » ( خاصة فى 
بداية ظهوره فى محيط الثقافة الشعبية ) بمصاحبة نوع من 
التوقيع كان المنشد يصدره عن طريق نقر عصاهٌ بفسبحته . 
وهذه الظاهرة اختص بها الإنشاد الدينى « الشعبى » دون 
سائر الانماط الغنائية الشعبية الأخرى , ثم استبدل بهذه 
الوسيلة أستخدام الآلات الموسيقية التقليدية » وابرزها 
« السلامية »و ه الرق » , ثم اضيف إليها آلة ه العود » بعد 
ذلك , ليكتمل الشكل التقليدى الرئيسى الذى تتكون' فنه 
المجموعة الموسيقية المصاحبة للمنشد الدينى « الشعبى » فى 
الوجه البحرى . 


بالمؤدى : 


ارتبط اداء الإنشاد الدينى «١‏ الشعبى » بالمنشدين ' 


المشائخ دون سواهم من المغنين الشعبيين الآخرين . ويعرف 
المنشد الشعبى . باسم «١‏ الضييت » وى «١‏ الشيخ» ى 


« الموالدى » ؛ وينادى ب : «٠‏ الشيخ » ى «سيدنا » و 
« مولانا » و « الاستاذ » . والمنشد الدينى لا يؤدى ولا 
يحترف إلا الإنشاد الدينى « الشعبى » بموضوعانه المتميزة 
الشائعة ( القصص الدينى ومنظومات المدائح ) والتى لا 
ينشدها سواه » ولا تدخل ضمن محفوظ أى من المغنين 
الشعبيين الآخرين على نحو يمكن أن يؤثر فى سلامة هذا 
التحديد . 

أما عن المحفوظ الشعرى وموضوعاته . فلايزال القصص 
الدينى الشعبى يحتل موقعا رئيسيا فى محفوظ المنشد , 
ولايزال هناك من مجالات الأداء والمناسبات ما يسمع بإنشاد 
هذا القصص حتى الآن . وعلى الرغم مما لحق بالإنشاد 
القصصى من تغير ( استحداث ) ف الموضوعات التى 
يتضمنها ؛ فإن هذا القصص ف عمومه لايزال يعتمد ى 
تركيبه على عناصر فنية تقليدية » وهذه العناصر هي الأشكال”' 
الشعرية التى يمثلها « الموال » و « الزجل » أو أشكال 
شعرية مشابهة له . 

وتتكون القصة الدينية التى ينشدها المنشد « الصييت » 
من تتابع هذين الشكلين فى موضوع معين ( سيرة ولى » أو 
مولد نبى .. إلخ ) . ويأتى ختام القصة دائما فى شكل الزجل 
أى فى شكل شعرى مشابه له . 

ويأتى ١‏ الموال» فى القصة متميزا من حيث شكله 
الشعرى بالصيغ التقليدية التى تأتى عادة فى شطرات 
طويلة » وهى إحدى الخصائص البنائية التى يتميز بها 
الشكل الشعرى للموال فى دلتا مصر والقاهرة مثال ذلك : 


مين يرْحَم المظلوم من قَسْوةْ الظالم 
رّىَ اللى قَضى الليل يرجي فى الحاكم 
لبه بيبكى نَدمْ يارب يا عالم 
َغْفِر إلى من عصّ فى الجهل يا عالم 
كرامه للحبيب النبى تسامحنا يا حاكم .. إلغ . 

أما الشكل الشعرى للزجل فيعتمد أيضا على صيغ 
تقليدية لكنها تأتى عادة فى شطرات قصيرة » وهى أيضا 
.إحدى الخصائص التى يتميز بها الشكل الشعرى للزجل 
مثال ' ذلك : 
قَنّم كتاب ال قُدّامُه 
عشان يودّى الناس أحكامٌه 

1 إولن 


صلوا على اللى مَدَحُنَا كلامُه 
صلى الك ع البدر. وَسَلُم 

وعلى ذلك يأتى تركيب القصة الدينية التى لايزال ينشدها 
المنشد الصمييت على النحي التالى : 


الوحدة 

القسم الاول: ( موال, فى الصيغ الادبية التقليدية 
القديمة ) . 

القسم الثانى: ( زجل , ويأتى فى الصيغ التقليدية 
القديمة ) . 


وتتكرر الوحدة إلى نهاية القصة , على أن يأتى الختام لى 
القسم الثانى من الوحدة . وهناك تقاليد فى الأداء ماتزال 
تحمل بعض المنشدين على أداء مقطع غنائى ( غالبا ما يكون 
فى شكل الزجل أو فى شكل شعرى مشابه له ) يأتى قبل أداء 
الموال كاستهلال للقصة , مثال ذلك : 


أَبْدَا كلامى واصلّى 
على النبى الهادى تمل 
واشرح لكم قضّة يِسَل 
سمعتها من أهل زمان .. 1 

ثم ينشد بعد ذلك. شعرا ‏ فى شكل الموال وهكذا . 

أما عن أحداث القصص وما يتضمنه من موضوعات » 
فلايزال هناك بعض من هذا القصص الدينى الشعبى القديم 
الذى يتضمن الموضوعات القديمة التقليدية يتزدد حتى 
الآن ٠‏ ونذكر منه على سبيل المثال : 

قصة ٠‏ الغزالة وجابر الانصارى » ٠‏ وقصة «١‏ فضلون 
العابد » ٠‏ وقصة « زواج السيدة فاطمة الزهراء » ٠‏ وقصة 
«أبى بكر الصديق»2 وقصة ١‏ الفغلام؛ (الولد 
واليهودى ) . 1 

غير أن الغناء القصصى الدينى لم يستمر على هذا 
الشكل , فقد تغير بسبب إضافة عناصر أخرى إلى العنامص 
الرئيسية التى يتكون متها الشكل العام ٠‏ وأول هذه العناصر 
هى « السرد » , الذى أضيف إلى وحدة الأداء وأصبح قسما 
ثالثا فيها هكذا : 


الوحدة 
القسم الأول : ( مقاطع شعرية ذات شطرات طويلة ) ٠‏ 
04 


القسم الثانى : ( مقاطع شعرية ذات شطرات قصيرة تأتى , 
غالبا فى صيغة الزجل) . 
القسم الثالث : ( السرد : يأتى لاستكمال أحداث القصة 
وللتعقيب عليها ) . 

وتتكرر الوحدة إلى نهاية القصة ؛ على أن يأتى الختام فى 
القسم الثانى من الوحدة تماما مثلما كان يحدث فى الشكل 
القديم . ٌ 

ويضاف إلى قسم الْسرد قراءة القرآن بالالحان ؛ كما 
تتخلله أيضا مقاطع شعرية فى شكل' القسم الأول والقسم 
الثانى » لكن يظل قسم السرد ‏ مع ذلك يحتفظ 
بخصيصتى عدم الوزن الشعرى وبالأداء غير الموسيقى . 

وثانى العناصر المضافة هى الأغانى الإذاعية الشائعة أو 
مقاطع منها . حيث اصبح من المعتاد الآن أن يتخلل القسم 
الثانى ( من الوحدة ) أغان إذاعية شائعة أو مقاطع من هذه 
الأغانى تكون متسقة فى الحانها وى مضمونها الأدبى مع 
أحداث القصة . ولا يشترط فى هذه الحالة أن يأتى النص 
الشعرى لهذه الأغانى فى شكل الزجل » ولا يشترط أيضأ أن 
تكون الشطرات الشعرية لهذا النص قصيرة . 

أما موضوعات القصص فقد تغيرت أيضا فى إطار 
التركيب القصصى الجديد حيث شاعت موضوعات متعددة » 
منها على سبيل امثال : 1١‏ 

قصة ١‏ املك الظالم »., وقصة ١‏ الكريم والبخيل» » 
وقصة «١‏ نهاية الصابرين »» وقصة « سالم وسالمة »2 
وقصة« المبروكة » , وغيرها . وكل هذا القصص من صياغة 
مؤلفين محترفين معاصرين . ش 

أما عن المحفوظ الشعرى الذى يؤدى خارج نطاق 
القصة , قإنه يجرى على نحو تتوالى فيه المواويل والاغنيات 
القصيرة الموزونة والموقعة . وقد تتخلل هذه الاغنيات أغنية 
أى أكثر مصوغة فى شكل إحدى الاغنيات الإذاعية الشائعة , 
أوهى ما تعرف بالاغنية المقلوبة » ( حيث يستخدم المنشد 
لحن أغنية إذاعية شائعة يقوم بتغيير أو بتعديل كل أو بعض 
كلماتها الاصلية لتتناسب مع المعنى الدينى الذى يساير 
مناسبة الأداء ) ومع ذلك تظل الصيغة الأدبية للإنشاد 
( خارج القصة ) تتميز فق عمومها ‏ بشكلها التقليدى 
المتمثل فى “تعاقب الشكلين الشعريين الرئيسيين وهما : 
« الموال.» ( الذى يأتى فى مقاطع شعرية ذات شطزات 


طويلة ) ومنظومات الأغنيات القصيرة ( التى تأتى فى 
شطرات شعرية قصيرة ) . وخلاصة القول فى هذا أن تعاقب 
هذين الشكلين يأتى مشابها تماما للتكوين المتبع فى القصة 
الدينية الطويلة . وما يزيد من درجة هذا التشابه أن نهاية 
الغناء تأتى أيضا فى الصيغة الشعرية ذات المقاطع 
القصيرة , اى فى القسم الثانى من الوحدة وليس فى أى قسم 
آخر , ولعل الفارق الوحيد بين هذين التكوينين ( فى القصة 
وف الإنشاد وخارجها ) يأتى من إختلاف الموضومات التى 
يتضمنها كل من القصة والإنشاد الذى يؤدى خارج 
نطاقها , إذ إن الموال الذى يؤدى خارج نطاق القصة وكذلك 
الأغنيات القصيرة الموزونة والموقعة تتضمنان ‏ عادة ‏ 
موضوعات المديح فق الزسول و وفى آل البيت رضى الله 
عنهم . ١‏ 

أما مناسبات الأداء فإنها تشمل حفلات العرس والختان 
والحج وموالد الأولياء . كما يدعى المنشدون لاحياء ليال 
يقيمها الافراد فى بعض المناسبات الدينية كالهجرة النبوية 
والمولد النبوى ' الشريف . 

أما عن تحديد المرحلة التى بدا فيها هذا الإنشاد فى 
الظهور فليس من اليسير الوقوف على تاريخ محدد لهذه 
البداية خاصة إذا ما. اعتمدنا ‏ ف هذا التحديد ‏ على ما 
قدمه لنا المؤرخون والباحثون الذين عرضوا للموسيقا فى 
مصر . فقد قسم أولئك الإنشاد ما بين إبتهال وذكر وتوسل 
وتمجيد وتسحير .. إلخ ولم يعرضوا لأى شكل من الإنشاد 
يحمل الخصائص التى أشرنا إليها حتى مطلع هذا القرن . 

ومع إننا لسنا معنيين ‏ فى هذا المقام ‏ بالتصدى 
للناحية التاريخية , فإن العديد من الشواهد تشير إلى حداثة 
هذا الإنشاد . وهذه الحداثة إذا لم تك تعنى شيئا مهما لدينا 
فيما يتعلق بتاريخ ظهوره , فإنها تعنى ‏ ف الوقت نفسه ‏ 
إمكانية وضع سياق مقبول للمراحل التى مر بها فى فترقه 
تاريخية يمكن إدراكها : إما عن طريق المادة الفنية الحية » 
أوعن طريق رواتها . وهذا ما أدت إليه المحاولات الميدانية فى 
تتبعها لوضع المنشد الدينى الشعبئ ف الواقع الفنى 
المعاش . 


فالرواة الشعبيون يقولون : إن المنشدين المشائخ فى هذا 
القرن لم ينشدوا سوى الدينى من 'الموشحات والقصائد 
ومنظومات الابتهالات وما شابه » أما القصص الدينى فقد 


ظهر فيما بعد . ويذكر كثير من المنشدين الشعبيين 
المتقاعدين ‏ الذين أنشدوا القصص الدينى ‏ إنهم بداوا 
حياتهم الفنية بإنشاد التواشيح والقصائد ف بطانات المشائخ 
القدامى الذين تعلموا عنهم قبل أن يستقلوا بالاداء 
بمفردهم . ويذكر أحد مشاهير المنشدين سابقا ( فى محافظة 
الغربية ) : إن الإنشاد الدينى فى قريته كان يتمثل فى 
القصائد الدينية والمدائح التى اعتاد المشائخ على ترديدها فى 
مجالس الذكر . أما ما كان يتردد من إنشاد خارج الذكر فهى 
الموشحات والابتهالات وقصة المولد النبوى الشريف , وكان 
ينشدها المشائخ مع بطاناتهم دون أن يستعينوا بأية ألات أو 
أدوات موسيقية على الإطلاق . ويضيف راوى أخر ( من 
المنشدين المتقاعدين فى محافظة الدقهلية ) إن هناك هن 
الفقهاء المشائخ من كانوا ينشدون قصصا يتناولون فيه مآثر 
صحابة رسول الل كَيْهُ مثل قصة زواج الإمام على » وقصة 
« أبى بكر الصديق » وقصة الهجرة وغيرها » وكان أولئك 
المنشدون من المشائخ الفقراء . ولم يك إنشاد مثل هذا 
القصص شائعا لدى المشائخ قبل سنة 1516 م على وجه 
التقريب ؛ لكنه بدأ ينتشر بعد ذلك ويدخل فى ميدانه بعض 
المشائخ المقتدرين والمشهورين فى فن الإنشاد . ويضيف 
الراوى : إن الناس كانوا يقبلون على الاستماع إلى إنشاد 
الموشحات والابتهالات أكثر مما كانوا يقبلون على الاستماع 
لقصص المشائخ الفقراء . كما كان لقصائد الذكر ومدائحه 
جمهور كبير أيضا حتى الخمسينيات من هذا القرن » ثم بدأ 
إنشاد الموشحات يتقلص ف القرى وراح كثير من المنشدين 
وبطاناتهم يقلدون المشائخ 'الذين سبقوهم إلى ميدان 
القصص والاغانى والمواويل القصيرة ولم تعد التواشيح 
والقصائد والابتهالات الدينية تسمع أو تتردد بعد ذلك إلا فى 
محطات الإذاغة . 

ويؤكد الرواة ( من المنشدين المتقاعدين ) أن هناك 
مصدرين رئيسيين كانا يمثلان المدرسة الحقيقية التى تعلموا 
فيها فن؛ الإنشاد : 

المصدر الأول : الإنشاد فى مجالس الذكر. 

المصدر الثانى : الإنشاد الدينى من القصبائد 
والتواشيح ٠‏ فضلاً عن الابتهالات وما شابه . 


ومما هو جدير بالذكر أن هذه التأكيدات تنسب إلى عدد 
من المنشدين المتقاعدين الذين ينتمون إلى مناطق مختلفة فى 


امه 


دلتا مصر , وأن أعمارهم ‏ وقت أن التقيتهبهم , منذ خمس 
سنوات ‏ كانت تتراوح ما بين الخامسة والستين والخامسة 
والثمانين » وقد قضوا سنوات عديدة ينشدون التواشيح 
والقصائد , ثم اتجهوا بعد ذلك إلى إنشاد القصص الدينى 
الشعبى والأغنيات والمواويل القصيرة . واستخدموا الآلات 
الموسيقية لتصاحبهم فيما بعد . وأولئك الرواة المنشدون هم 
الذين. يمكن أن نطلق عليهم اسم المنشدين الشعبيين 
« القدامى » بالقياس إلى المنشدين الشعييين ٠‏ المحدثين » , 
وهم ( أى المنشدين القدامى ) الذين ادت جهودهم الفنية ‏ 
فى مجال الإنشاد ‏ إلى إحداث ما يمكن أن نسميه بالتحول 
عن التخصص ف نمط معين من الغناء ( كان متمثلاً فى إنشاد 
التواشيح والقصائد والابتهالات ) إلى نمط آخر ( يتمثل فى 
القصص والاغنيات والمواويل القمضيزة مع استخدام الآلات 
الموسيقية ) ٠‏ وبفضلهم راحت تتولد ‏ فيما بعد وشيئا 
فشيئا ‏ تقاليد جديدة فى الاداء مغايرة لطريقة آداء الموشع 
ومختلفة عن طريقة الإنشاد فى الحضرة الصوفية . وراحت 
تيد من الاخذ بتقاليد الثقافة الشعبية فى الموسيقا والأدب , 
كما راحت تستفيد من معطيات الموسيقات الأخرى غير 
الدينية وغير الشعبية . . 


لقد أكدت تجربة البحث فى موسيقا الإنشاد الدينى 
الشعبى ووضع إطار لموضوعاته ولؤديه , أن هذه الموسيقا لا 
يمكن فهمها فهما صحيحا إذا أخذت بالبساطة نفسها التى 
تبدى عليها أحيانا . فعلى الرغم من أن الإنشاد مرّ بمرحلتين 
منذ ظهوره فى الحياة الموسيقية الشعبية » فإن النظم المتعددة 
والمتداخلة التى تحكم العملية الموسيقية الشعبية تجعلنا لا 


ننظر إلى هذه المراحل ( التى منّ بها الإنشاد ) بمثل هذا . 


التحديد . فالمرحلتان متداخلتان ‏ ولا يعرف أحد ‏ على وجه 
الدقة ‏ متى انتهت المرحلة الأولى » ولا من أين بدات 
المرحلة الثانية ؟ وكيف اخذت من سابقتها ؟ وما الذى 
أخذته ؟ وما الذى أضافته ؟ ولماذا تأخذ ؟ ولاذا تترك ؟ إلى 
آخر هذه التساؤلات الإشكالية التى أثارها الفولكلوريون د. 
أحمد مرسى ؛ وعبد الحميد حواس , وصفوت كمال ٠‏ وغيرهم 
من الأساتذة الذين شغلوا بهموم هذا الميدان وقضاياه . 

على أن المشكلات لم تقف عند هذا الحدء قها هى 
تجلياتها تأخذ صورا أخرى عند تناول المادة الفنية الحيّة , 
إذ إن لموسيقا الإنشاد الدينى الشعبى طبيعة خاصة يصعبّ 
لفن 


معها الفصل بين ا البناء وتنوع الأداء » » كما. 
يصعب تحديد أى الجانبين اكثر تأثيرا فى تكوين الشكل . 
وإذا ما أمكن الوقوف على هذا التحديد عند نمط معين من 
المنشدين ٠‏ فإن الأمر يتعذر عند نمط آخر منهم.. 


وعلى 'أى الأحوال فإذا كانت موسيقا الإنشاد الدينى 
« الشعبى » تغلق أحيانا المداخل المباشرة لفهمها ؛ فإن 
الرواة كانوا ‏ ومازالوا ‏ محورا رئيسيا فى فهم حقيقة 
المسألة . والحديث عن نشاطهم الفنى ‏ عبر ازمنة متعاقبة 
أو متفاوتة ‏ يعنى بدرجة كبيرة الحديث عن الأداء 
ومقوماته ٠‏ والإبداع وصبوره المتعددة عبر هذه الأزمنة . 
ولتاكيد سلامة الإقتراب من هذه الناحية كان من الضرورى 
الوقوف. على ظروف النشأة الفنية وعلى السبل التى تتبع 
لتكوين المحفوظ الفنى لدى هؤلاء المنشدين . 


المنشد التقليدى القديم 4 

لم ينشأ المنشد التقليدى القديم ‏ ف الغالب ‏ فى أسرة 
يحترف أحد آفرادها الإنشاد , او فى أسرة تهتم بالضرورة 
بهذا النوع م الغناء . وإن كان ف المقابل هناك من 


٠‏ المنشدين من توارث المهنة . لكن: الغالب ‏ فيما يتعلق 


بالنشأة إى بنوع المعرفة لدى المنشد ‏ أن يكون ثمة توجه 
إلى التعليم الدينى قد تم منذ الصغر , والكتاب أول مضادر 
هذه المعرفة بعد" البيت , حيث يتم حفظ القرآن أوّجزء منه . 
فضلاً عن تلقين بعض المعارف الدينية مثل فرائض الصلاة . 
وف مراحل لاحقة ربما يتم تلقين شيئا من قصص الأنبياء . 
غير أن قسطا معلوما من التعليم الدينى ( حفظ القرآن 
وبعض المعارف الدينية ) لدى أغلب المنشدين لم يكن محددا 
بما يلزمه الكتاب أو حتى بما كانت تقدمه المدارس الأزهرية 
فيما بعد , بقدر ما كان محددا ومرهونا برغبة الفرد وبنزوعه ٠‏ 
إلى مثل هذا النوع من المعرفة من ناحية » ومرهونا أيضا 
بالظروف الاجتماعية والاقتصادية التى عاشها المنشد فى 
صباه من ناحية أخرى . وعلى أية حال فإن هذا القسط من . 
المعرفة الدينية » عند المنشدين كان يتراوح بين المعرفة التى ' 
كان يقدمها الكتاب والمعرفة التى كانت تقدمها المدارس 
الازهرية المتوسطة فى ذاك الوقت . وقليل من المنشدين 
القدامى من كان منشغلاً بمجالات أخرى من التعليم أى 


المعرفة » فليس لدينا معلومات مؤكدة عن أن هناك من 
المنشدين القدامى من كان منشغلاً أى مهتما بالعلوم 
الهندسية أو الرياضية مثلا » أو التحق بالتعليم العام حتى 
نهايته ٠‏ وربما يرجع ذلك إلى الظروف. الاجتماعية 
والاقتصادية التى أحاطت بنشأة المنشدين القدامى , 
والغالب أن أكثرهم نشأوا فى الريف » حيث تقل مثل هذه 
الفرص ٠‏ مقابل سيطرة التقاليد التى تسهل للأبناء ‏ فى 


المجتمع الريفى على وجه الخصوص ‏ التوجه إلى التعليم , 


الدينى أكثر من التوجه إلى التعليم العام . ولا يعنى ذلك أن 
التوجه الطبيعى بعد نيل هذا القسط من التعليم الدينى يكون 
بالضرورة إلى مجال الإنشاد . فكثير من أساطين العلم فى 
مصر بد أوا بالتعليم الدينى فى الكتاب أو بدأوا بحفظ القرآن 
قبل أن يحفظوا أو يتعلموا شيئا آخر ؛ بل ما نعنيه هى أن 
التعليم الدينى الذى كان الفرد يتلقاه منذ الصغر على يد 
الشيخ المعلم فى الكتاب أى فى المنزل كان يمثل مرحلة معلومة 
من المعرفة كانت تكفى مع بعض من الخبرة المتواضعة لأن 
تكون موردا للرزق ؛ فكثير من الافراد ومنهم المنشدين ‏ فى 
بداية الأمر_ احترفوا قراءة القرآن فى المساجد وف المآتم » 
وجعلوا من ١‏ الرّواتب » فى البيوت وفى محلات الباعة مصدرا 
للتعيش . وكان هذا القدر من المعرفة الدينية بداية لكثير من 
القراء الذين ذاع صيتهم فيما بعد فى مجال تلاوة القرآن » 
وكان أيضا بداية تقليدية لغالبية المنشدين القدامى . فهذا 
القدر فن المعرفة الدينية ( المتمثل فى حفظ القرآن أى جزء 
منه ) ساهم كثيرا فى تشكيل الإطار المعرق الذى ظل المنشد 
يعتمد عليه فيما بعد فى فهمه للعمليات الموسيقية من ناحية » 
وف تصوره للموضوعات الدينية التى ينشدها للناس من 
ناحية ثانية . 


إلا ان التوجه الفنى وتمثل الموسيقا لا يعزى برمته إلى 
ظروف التعليم الدينى وحده ء وإنما هناك بلا شك دوافع 
آخري وراء ذلك : 


فالرواة يؤكدون أن الطموح الشخصى ساهم مساهمة 
اساسية فى تشكيل الشخصية الفنية للمنشدا ٠‏ والبداية أن 
تكون هناك هواية قد تولدت لدى الفرد عندما التقى بالإنشاد 
فى مناسية ما ء وييدا بعدها الفرد فى متابعة المنشدين ؛ ولا 
ينتظر حضورهم إلى قريته أو إلى حيث يقيم » وإنما يسعى 


إلى حيث ينشد المنشدون ف الموالد والأفراح وق اللياق 
الدينية .. إلخ . وى كل مرة يستمع فيها إلى الإنشاد يحفظ 
منه ما يستطيع ويحاول أن يردد ما سمعه لنفسة أولا ثم 
يردده بعد ذلك للأفراد المقربين إليه أى المحيطين به . وتلك 
هى البداية أى الخطوات الأولى فى سبيل التعلم . وق سبيل 
اكتشاف خبايا هذا الفن والتعرف على تقنياته . 


المحفوظ القصصى ومنظومات المدائح : 


لم يكن هناك من يكتب أو يؤلف القصص أو المواويل 
خصيصا للمنشدين القدامى , وإنما كان المحفوظ الشعرى 
يتكون لديهم بطريقتين ؛ الطريقة الأولى : بلقله عن المنشدين 
الآخرين الأكثر قدما وحفظه عن طريق الاستماع إليهم . 
والطريقة الثانية : بحفظه من الكتب . ويقول الرواة : إن 
هناك كتيبات صغيرة كانت تباع فى المكتبات وف الموالد 
بخمسة مليمات ؛ وفى هذه الكتيبات ما كان يحتوى على قصة 
واحدة مثل قصة : « الغزالة » أى قصة « الغار» مثلا . 
ومنها ما كان يحتوى على أكثر من قصة . كما كان هناك 
كتيبات تحتوى على قصائد المدائح النبوية . 


وبجانب ذلك يقول؛ الرواة : إن بعض المنشدين كانوا 
يؤلفون بعض الشطرات الشعرية من قبيل التعديل فى النص 
( القصة أو الموال ) الذى قرأوه من الكتب أى الذى حفظوه 
عمن سبقهم من المنشدين ؛ ويفسرون ذلك بأن هناك بعض 
الكلمات أو الشطرات قد لا تعجبهم فى النصء أو لا 
يستريحون لها أثناء الأداء , أى قد لا تكون مناسببة لمقام 
الحفل أو مناسبته » ومن ثم يغيرونها بكلمات أو بشطرات 
أخرى . ومن الرواة من يقول : إنهم كانوا يطولون أو 
يقصرون فى النص وفق ما يرونه مناسيا للاداء الموسيقى » 
ومنهم من كان يغير ى أجزاء من النص لأنها ‏ كما ' 
يقولون ‏ لم تكن تصلح للغناء » وإن هذا التغيير أو التعديل 


. كان يتم' أثناء الآداء غالبا . وهى أمر كانوا يجدونه سهلا 


خاصة إذا كان النص مصاغا ف الزجل » لأن التغييد أو 
التعديل فى الزجل « اسهل بكثير من التغيير أى التعديل ف , 
« الشعر الآخرء ( الفصيح العمودى ) على حد قولهم . 
فالزجل كله « من باب واحد ونسهل قلب كلماته ( تغييرها أى 
تعديلها ) بكلمات أخرى » . 


.لاه 


ويتميز المحفوظ الشعرى ‏ عند المنشد القديم ‏ 
بشيوعه وعدم ارتباط موضوعاته بمنشد معين . فقصة 
« الغزالة » مثلاً لو قصة « زواج عائشة » أوقصة « فضلون 
العابد » ... إلخ ٠‏ لم تكن خاصة بمنشد معين دون الآخر , 
وإنما كانت من الموضوعات الشائعة التى ينشدها كل 
المنشدين الشعبيين . وكذلك الحال فيما يتعلق بالكثير من 
المواويل والطقاطيق الدينية التى كانت تنشد فى مناسبات 
مختلفة فى ذاك الوقت . ويبقى معيار الإختلاف هو أن لكل 
منشد شخصية فنية تختلف عن شخصية المنشد الآخر 
سواء فى نوع صوته وقوته , أى فى قدرته على الأداء المتواصل 
دون مساعدة من أحد تلاميذه » أى فى مدى اعتماده على 
« العدّة » (الآلات الموسيقية )2, أى فى ١‏ الشطارة » 
( المقدرة الموسيقية ) .. إلغ . وهى الفروق نقسها التى تعزز 
مكانة.منشد معين عند الجمهور دون منشد آخر . 

هذا وقد يتسع المحفوظ الشعرى لدى المنشد ليشمل 


أنواعا آدبية أخرى ( غير دينية ) . وثمة ملاحظة حول هذا 
الأمر تعود إلى تمن منشد الدينى من راشي والقصائد . 


فالعادة أن هذا المنشد كان بعد أن ينتهى من أداء التواشيح 

والقصائد يسأل الناس ( فى آخر الليل ) عما يريدون سماعه 
بعد ذلك . وكان يحدث أى يطلب بعض الحاضرين شيئا من 
الغناء الشرق عربى » وخاصة الاغنيات أو الأدوار التى لاقت 
إعجابا منهم ف زمانها » وعلى المنشد ‏ تبعا لذلك - أن 
يكون مستعدا لتلبية هذه الرغبة لجمهوره » وخاصة إذا كان 
هناك إجماع منهم على سماع اغنية معينة أى دور معين . 
والواقع أن هناك من المنشدين ‏ فى الزمن الماضى ‏ من 


كانوا معروفين بحسن صرتهم ٠‏ وبمقدرتهم على آداء اغاني, 


وأدوار مشاهير الطربين فى مجال الأغنية الشرق عربية » 
واولئك كانوا يحرصون على حفظ وإجادة الأغنيات أو الأدوار 
التى لاقت قبولا ونجاحا عند الجمهور. ويبدى أن هذا 
الحرص أصبح تقليدأ لايزال ساريا حتى الآن ٠‏ ليس بسبب 
الاستعداد لتلبية رغبات الجمهور فحسب ٠‏ بل وأيضا لأن 


المنشدين يرون فق ذلك وسيلة من وسائل التدريب على الأداء 


لوقك 
المحفوظ الموسيقى والتقنيات : 

قبل أن يتحول المنشد الدينى القديم إلى إنشاد القصص 
الدينى الشعبى والطقاطيق والمواويل القصيرة . وقيل أن" 
مه 


يلجأ إلى استخدام الآلات الموسيقية .. إلخ . كان ينشد 
التواشيح والأدوار أقديمة ومنظومات المدائح والقصائد التى 
كانت تؤدى فى مجالس «٠‏ الذكر الصوف » . فإذا ما استثنينا 
هذا الأساس الموسيقى الذى نشاأ عليه أغلب المنشدين 
القدامى , وأيضا استثنينا الاساس الموسيقى الذى يتحصل 
عليه المنشد من أغانى مشاهير المطربين فى مجال الأغنية 
الشرق عربية , إذا ما استثنينا هذا الجهد الفردى الخاص , 
فإننا لا نستطيع القول إن: هناك وسائل منظمة لنقل الخبرة 
الموشيقية أى للتدريب على طريقة الأداء .. إلخ . وإنما كانت 
الخبرة تنتقل من خلال الاصفاء لمشاهير المنشدين أو من 
خلال العمل فى بطاناتهم ( كورس ) ٠‏ ومن ثم كان يتم حفظ 
الموشح أو الدور أو القصة .. إلغ . 


والواقع أن التقاليد الفنية للإنشاد الدينى الشعبى القديم 
لا تعرف نظاما محدد! للتعرف على الموسيقا وتقنياتها مستقلة 
عن النصوص الشعرية التى تصاحبها ‏ وهى القاعدة 
نفسها التى يخضع لها المأثور الموسيقى الشعبى بصفة 
عامة ‏ وما يخص الإنشاد فى هذا الشأن أن للقصة طريقة 
معينة ق الأداء ‏ وللموال طريقة معينة أخرى . و بالاحرى 
هناك مداخل موسيقية ,لهذه الصيغ الأدبية متعارف عليبا 
لدى المنشدين ( وهى التى ثميز الإنشاد عن سائش الانماط 
الغنائية الشعبية الاخرى ) ٠‏ وإن عالم الموسيقا وتقنياته ‏ 
عند المٌشد القديم ‏ لا يخرج عن كونه طريقة فى الآداء . 
حثى التسميات والاصطلاحات الفنية التى كانت متداولة غند 
المنشدين القدامى والتى كانت تعنى عندهم دلالة موسيقية ؛ 
كان أغلبها تسميات ومصطلحات لا صلة لها بالمفاظيم 
الموسيقية المتفق حولها خارج دائرة الموسيقا الشعبية , وإنما 
هى تسميات ومصطلحات شعبية خلقتها ضرورة. العمل 
وتقاليد المهنة . وإذلك نجدهم يستخدمون مصطلحات مثل :* 
« شلت عَنَه » أى حفظت عنه »و« وش العمل » أى بداية 
الغناء » و « أقول من دِمَاغغى أومن نَفْسَى'ء أى من تأليفى »وى 
« أسرق من فلان » أى انصت لما يقوله وأحفظ عنه دون أن” 
يدرى » و « يود أو مُوَلْد » أى متشد السيرة النبوية ) ى 
« القوله » وتعنى اداء مقطع كامل ٠‏ وتعنى أيضا طريقة 
الأداء » وقد تستخدم أحيانا لتعنى لحنا معينا » و « بارز » 
أى خرج عن اللحن أو الطبقة الصوتية بمعنئ نشاز . 


وبجانب ذلك يعرف بعض المنشدين كلمات مثل 
« الطبقة » و « المقام » ؛ لكنهم يستخدمونها بمعنى واحد . 
وقليل من المنشدين القدامى من يعرف أسماء الأوزان 
الموسيقية » وقليل منهم أيضاً من يعرف أسماء المقامات 
الموسيقية ؛ اللهم اسم « الراست » و « السيكاه » . وتعنى 
عند كثير من المنشدين درجات للركوز ودرجات للانطلاق 
اللكنى أيضاً أكثر من كونها تعنى سلالم مقامية ذات طابع 
لحنى مميز . وإن كان من المنشدين القدامى المقتدرين من 
يعرف - عن طريق الخبرة السمعية ‏ كيف يلون وينتقل من 
مقام إلى مقام آخر دون أن يعرف لذلك قاعدة أو تنظيرا 
دقيقا » وكثير من المنشدين يرى أن قراءة القرآن ‏ ف بداية 
التعليم ‏ كان لهأ الفضل الأول فى تكوين هذه الخبرة 
الموسيقية . 
ولا يتؤقف اكتساب الخبرة الموسيقية على متابعة المنشد 
المعلم والاصغاء له , أو من خلال العمل فى بطانته فحسب » 
بل هناك مجالات أخرى للتعلم وإكتساب الخبرة . يقول 
الشيخ احمد هدبولى ( وهى منشد متقاعد ) : إنه حفظ عن 
الشيخ محمد عبد ربه قصة المولد النبوى الشريف كاملة قبل 
أن يقرأها من الكتب , وحفظ عنه كثيرا من الموشحات 
والقصائد والمواويل التى كانت شائعة فى ذاك الوقت » وإن 


الهوية الفنية التى تميزبها , فإن التعريف بالمنشد الجديد / 
المعاصز له نهج آخرء لن يعتمد فقط على الروايات أى 
الشواهد التى تقدم فى حوار فالوضع هنا مختلف , إذ إن 
المنشد الجديد المعاصر مايزال يواصل إبداعه فى مجالات 
الغناء . وتؤكد الملاحظة الميدانية أن الساحة الفنية الشعبية 
تشتمل على جيلين من المنشدين المعاصرين : 


الجيل الأول أكبر سنا من الجيل الثانى وينتمى إلى 
المدرسة التقليدية القديمة فى كيفية التعلم ؛ وى مصادر 
المعرفة الاساسية . وعلى الرغم من ان منشدى هذا الجيل قد 
جددوا وغيروا فيما كانوا يقدمونه من اعمال ؛ وراحوا 
يندمجون مع موجات الاستحداث الموسيقى فى مجال 
الإنشاد » فإن تميزهم وسط المحدثين من المنشدين 
( الاصقر سنا ) لايزال أمرا ملحوظا . ويزعم المنشدون 
( الاكبر سنا ) أن الإنشاد القديم الذى نشأوا عليه وتعلموه 
ونقلوة عن المشائخ القدامى لايزال يشكل عندهم رافدا فنيا 
مهما ومؤثرا » بل إن معيار التميز والمقدرة الفنية عند هذا 
الجيل ( الاكبر سنا ) يستند إلى مدى تمثل المنشد لهذا 
الرافد القديم ( التقاليد الفنية القديمة ) ؛ وإلى مدى معرفته 
واستفادته به . 


حفظه لهذه الموضوعات لم-يتم خلال الأداء الخى أمام 0 


الجمهور فحسب , وإنما كان يتم أيضا فى منزل الشيخ 
المعلم . 


كان الشيخ., أحمد يجلس إلى معلمه يسمعه « كلاما جديد! 
ويلون ف القوله » ٠‏ وكان يطلب منه أنه يعيد عليه ما قاله عدة 
مراتٍ ٠‏ ثم يدلى إليه بملاحظاته دون أدنى مجاملة ؛ فكان 
يقول : « لالا ياشيخ أحمد » دى تبقى كدا ٠‏ وبعدين تقول 
اللى بعدها كدا ... » سمّعني بقى يا شيخ أحمد » . وبعد أن 
يُسمعُه يقول الشيخ المعلم « الله الله يا وله » أيوه كدا , بس 
ياريت الحنّه دى تطوّلها شوية كدا ...؛ ( وينشدها له 
بصوته لكى يوضح ) وهكذا . 


المنشد الجديد / المعاصر : 


إذا كان المنشدون القدامى ( المتقاعدون ) هم الذين 
حددوا لنا كيف نشآ المنشد التقليدى القديم » وحدودا لنا 


اما الجيل الثانى ( الاصغر سنا ) فينتمى إلى ما يمكن ان 
نسميه : مدرسة « الذكر السلطانى » . ويعرف عن هؤلاء 
المنشلاين انهم لا يؤدون القصص الدينى ,الشعبى ‏ وان 
تخصصهم ف الأداء قاصر على المواويل والاغنيات القصيرة 
الموزونة التى يؤدونها فى إطار حلقات الذكر التى تقام خارج 
المساجد وخارج نطاق تقاليد الذكر لدى الطرق الصوفية . 


كما يعرفٍ عن منشدى الذكر السلطانى ‏ أيضا ‏ 
اعتمادهم فقط على إحداث عمليات ف الموسيقا من شأنها 
تصعيد ما يسمى بحالة « السّلْطّنة » عند مواضع معينة فى 
الأداء » وهى الاساس الذى يقوم عليه هذا التخصص 
المحدود فى إطار الإنشاد الدينى 'الشعبى ؛ وهو أيضا معيار 


' الإمتياز عند هذا الجيل من المنشدين. وعلى آية حال 


فالملاحظة الميدانية تؤكد أن المنشد الجديد المعاضر ( الأكبر 
سنا والاصغر سنا ) قد لعب.دورا واضحا فى مجال الإنشاد 
الدينى الشعبى المعاصر ؛ وآان اسهاماته فى مجال التغيير 
والتحديث أمر مؤكد لا شك فيه . 


اذه 


وقليل من المنشدين المعاصرين ( الجيل الأول والجيل 
الثانى ) من 'توارث المهنة عن احد أقربائه » وإنما كانت 
الهواية والولع بالغناء وحسن الصوت وتشجيع المقربين هى 
أكثر الدوافع تأثيرا فى توجيههم إلى مجال تعلم الإنشاد 
واحترافه . ومع ذلك لا يمكن إهمال أثر الظروف الاجتماعية 
وكل الأحوال المتعلقة بظروف المعيشة على توجه الأفراد إلى 
هذه المهنة بالذات . 


كان التعليم الدينى منذ الصغر ( حفظ القرآن وقراءته 
بالألحان ) من" المقومات الرئيسية التى ساعدت كثيرا فى 
تكوين الشخصية الفنية لكثير من المنشدين المعاصرين » 
وخاصة أبناء الجيل الأول ( الأكبر سنا ) . يقول أحد الرواة 
( من الجيل الأول ) : إن موضوع الإنشاد كان فى دمه منذ 
الصغر ,' ولم تتح له ظروفه الاقتصادية أن يكمل تعليمه فى 
المدرسة الابتدائية فاتجه إلى حفظ القرآن . ويقول : « إن 
أهم شىء فى مجال الإنشاد أن يكون المنشد قد حفظ القرآن 
أولاً » . وهنا يجدر التوقف قليلاً عند هذا القول الذى أجمع 
عليه الغالبية العظمى من المنشدين ٠‏ وهى : « ضرورة أن 
يكون المنشد قد حفظ القرآن أولا » . والمعنى ليس الحفظ فى 
ذاته فحسب , وإنما القدرة على تلاوة هذا المحفوظ تلاوة 
مجودة ( أى بالالحان ) » وهى الناحية التى ثبت بما لا يدع 
مجالاً للشك أن مجال الإنشاد استفاد منها , بل وأنها ‏ 
بجانب ذلك امتدت إلى العديد من العمليات الموسيقية 
خارج النطاق الدينى » وهذا موضوع آخر قد تقصينا 
الانتفاضة ف بيانه عما نراه جؤهرى فى هذا السياق . 
والملاحظة التى استوقفتنا ‏ والتى لم يستطع المنشدون 
والمقرئون تفسيرها تفسيرا دقيقا هى : أن ما من مقرىء 
متمكن من التلاوة بالتجويد إلا ولديه قدرة فائقة على الغناء » 


بينما لا يملك كل مغنى مقتدر القدرة على تلاوة القرآن 


بالتجويد . 


والتجويد ف اللغة نقيض الردىء , وهى فى الاصطلاح 
يعنى تلاوة القرآن بإعطاء كل حرف حقه فى مخرجه وطبقته 
اللازمة إلى آخر هذه الصفات ؛ وإن تعلمه يتم بالتلقين من 
افواه المشائخ العارفين بطرق التلاوة المتعددة . 

ومن الناحية الموسيقية فإن التجويد يتشكل من فواصل 
0 


بالغة الحدة والغلظة » ولا يكون الوزن فيه منتظما كما هو 
الحال فى أوزان الموسيقا , وإن كانت الوقفات مع ذلك متكررة 
دائما , ومنتظمة التوقيت أحيانا وغير منتظمة أحيانا أخرى . 


ولا يصح القول ‏ من الناحية الفنية ل أن هذا الشكل 
يتخذ من الارتجال قاعدة أساسية له , ذلك أن الارتجال يبيع 
استخدام كافة العناصر الموسيقية ويخضعها لآليته » وبذلك 
تتسع دائرة الأختيارات التى يستفاد منها بهذه العناصر 
المتعددة وتطويعها لخدمة الأداء الحى . ووفق هذه القاعدة لا 
يعتمد الأداء على الاعداد او التفكير المسبق الذى يحدد نظام 
البناء الموسيقى . إن يكفى فى هذا الأداء تمثل المؤدى 
لبعمليات الموسيقية التى تجرى عادة فى هذا الإطار » وعلى 
ذلك فين هذه العمليات لا تأتى متطابقة فى حالة إذا ما تكرر 
أداء الشكل المرتجل . 


والتجويد لا يعتمد على كافة العناصر الموسيقية , فالميزان 
غائب دائما والتوقيع غير وارد على الإطلاق ٠‏ وتعدد المقامات 
غير مستحب , والأداء فردى بالخرورة . 'فلا تعدد فى 
التصويت بأى صورة من صوره , ولا يصح تحريك النغمة 
صعودأ أو هبوطا بطريقة التسلسل السلمى المباشر 
الصريح » فهذه الكيفية غير مستحبة فى التجؤيد , لأنها من 
سمات الطرب ؛ ولأن الصعود أو الهبوط بالنغمة أمر وارد فى 
التجويد فلا بأس من تحقيق هذا الغرض بطريقة القفز 
المباشر » أو بالارتكاز على بعض الدرجات فق السلم , إلى آخر 


. هذه المحاذير والنظم التى ترسم الخط الفاصل بين قواعد 


التجويد ٠‏ وقواعد الارتجال . 


وإذا ما توخينا الدقة فى تحديد العلاقة بين القاعدتين 
أمكن القول : إن التجويد يعتمد على بعض خصائص 
الارتجال وليس جميعها , وعلى وجه التحديد , الخصائص 
التى يستفاد بها فى رسم مسار الألحان » وف تحرير النغمات 
من قيد الزمن الذى يستوجبه الوزن الموسيقى . 
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وعلى ذلك فإن السبب الجوهرى وراء إشارة المنشدين إلى 
أهمية حفظ القرآن ( أو التدريب على تلاوته مجودا ) يأتى 


من أن التجويد يضع المنشد / المقرىء بين حدين كلاهما 
صعب ٠‏ إذ إن عليه أن يظهر مهارة خاصة فى كيفية 
استخدام .عناصر موسيقية محدودة وفق نهج تقليدى محدد 
تتسق فيه الأنغام ولا تتنافر , من ناحية ٠‏ ومن ناحية ثانية 
على المقرىء.أن يكبح جماح خواطره الموسيقية , ولا يلجأ إلى 
استخدام العناصر الموسيقية التى لا تليق بالتجويد » وتلك 
عمليات لا يسهل مقاومتها أى السيطرة عليها فى بعض 
الأحيان , والوقوع فى دائرتها يعد خطأ فادحا . 


والواقع أن إجماع الرواة على اهمية أن يكون المنشد قد 
حفظ القرآن أولاً ( تدرب على التلاوة بالتجؤيد ) حتى يكون 
متمكنا من, أدواته ؛' فيه إجحاف لبقية المصادر المهمة 
المرتبطة بالنشأة الدينية للمنشد . فالمنشد الذى تعلم 
التجويد لابد أن يمر ببقية المقررات التى تستوجبها العمليات 
الموسيقية المرتبطة بهذه الدائرة . ونقصد بذلك أن المقرىء 
لابد أن يكون له باع فى مجال الابتهالات والتسابيح وما ينحى 
نحو ذلك .. وأهمية هذا المجال أنه يجمع ‏ فى آن واحد ‏ 
بين فائدتين ٠‏ الأولى : إنتقاء بعض العمليات الموسيقية 
المتبعة فى الغناء عامة ؛ حيث يتاح فى هذه الحالة التنويع 
المقامى , والاكثار من الحليات والزخارف اللحنية , 
واستخدام التسلسل السلمى ف كل صوره التى تتيحها نُظم 
الصعود والهبوط بالنغمة » والاستفادة من الوزن الموسيقى 
الذى تستدعيه الصياغة , الشعرية لنصوص الابتهالات 
والتسابيح وغيرها من نصوص القصائد الدينية المستخدمة 
فى هذا المجال . 


أما ثانى الفوائد فإنه يتمثل ف النظم الدقيقة المتبعة فى 
التجويد . والذى يظل اسلوب المنشد متعلقا بها خاصة فى 
كيفية اختياره للمسار الموسيقى » وف تحديد المواضع 
الموسيقية المناسبة لإحداث أى تلوين مقامى أو أى إنتقال 
مقامى مباشي. 


وعلى الرغم من أن أحاديث أغلب الرواة عن اهمية النشأة 
الدينية الأولى ( حفظ القرآن وتلاوته بالتجويد ) لم تكن تشير 
بدقة إلى العلاقة الفنية الممتدة بين هذا المنبع والإنشاد 


الدينى ؛ فإن محضلة هذه العلاقة كانت وماتزال ‏ ممثلة 
خير تمثيل فى أساليب الأداء ؛ وى طرق العمل الموسيقى لدى 
هؤلاء الرواة . ويبقى أن عددا قليلاً من المنشدين ( الرواة ) 
كان يدرك وضعية هذه العلاقة ويعى آثارها الفنية » بينما ظل 
السواد الأعظم من المنشدين ينظرون إلى النشأة الفنية 
الأولى ( التلاوة بالتجويد ) على أنها حلقة من حلقات 
التسلسل المعرق الواجب تحصيلها فى نطاق التعليم الدينى 
الذى كان متاحا فى ذاك الوقت , وأن هذه المعرفة فى ذاتها 
كانت تكفل لهم موردا للرزق فى بداية حياتهم العملية حينما 
احترفوا قراءة القرآن . 


يقول الراوى نفسه ؛ إنه بعد أن ترك التعليم بالمدرسة 
الابتدائية وإتجه إلى حفظ القرآن كان عليه أن يساعدٍ ى 
إعالة أسرته , فإتجه إلى عمل « الرُواتب » فى البيوت وفى 
الدكاكين ؛ ثم عمل فى إحياء الليالى الدينية مع الهواة حتى 
استطاع أن ينشد فى مجالس الذكر تارة » وينشد ضمن * 
« بطانة » لأحد المنشدين المشائخ تارة اخرى , وأحيانا كان 
يقف وينشد منفرد! إلى أن أكرمه الله ( كما يقول ) وأصبح 
«صييتا » مستقلاً ومعروقا . 
ويتابع الراوى فيقول : إنه استمع للعديد من « الضييتة » 
فى الزقازيق وق بلإد أخرى , وإنه أعجب بكثير منهم , وحفظ 
الكثير مما كانوا ينشدونه ؛ لكنه ‏ وكما يقول ‏ لا يستطيع 
أن يتجاهل فضل من علموه ( ويخص بالذكر اثنين منهم ) . 
ويقول عن علاقته بأحد معلميه أنه كان يجلس «١‏ تحت باطه » 
دائما . حيث كان يصفى إلى أحاديثه وإلى ملاحظاته 
ونصائحه التى كان يدلى بها للبطانة » فكان أول من يأخذ 
بهذه الملاحظات ؛ وأول من كان يعمل بالنصائح فازداد 
إعجاب معلمه به » ومن ثم كان ينال منه رعاية كبيرة ومتميزة 
حتى جاء وقت كان فيه بمثابة ذراعه الأيمن ؛ وشيئا فشيئا 
كان المعلم يدفع به لينشد منفردا أمام الجمهور ( أثناء راحة 
المعلم ) . 
ويقول راوينا : إن هذا الاهتمام شجعه على أن يبحث عن 
القصص والمدائح فى الكتب التى كانت متاحة وقتذاك ؛ وكان 
عندما يحفظ نصا أو يأتى إلى خاطره مقطع لحنى جديد 
يجرى إلى معلمه ليسمعه ما حفظ, وينشد عليه ما جاء 
بخاطره من نغم , بل كان كما يقول ‏ يصفى إلى إنشاد 
المنشدين الآخرين , وإذا سمع منهم نصا جديدا أو طريقة 
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جديدة ف « القِوّاله » راح إلى معلمه لينقل إليه ما سمع . 

عمل راوينا منشدا مستقلاً « بالعدّه » بعد أن إنفصل عن 
بطانة معلمه , فقد اتسعت له قاعدة المعجبين والمستمعين 
وبدأ يدعى ليحى الليالى وحده ‏ لكنه ‏ وكما يقول ‏ لم 


ينقطع عن معلمه حتى توقاه الل . 


وهناك تشابه كبير ى ظروف النشأة التى ينمى فيها 
الاستعداد الفنى للمنشد المتميز ( من أبناء الجيل الأول ) » 
والتى تثبلور فيها مقدرته الفنية وتصقل . ولدينا روايات 
متعددة فى هذا الخصوص كلها تؤكد هذا التشابه , وتشير فى 
الوقت نفسه إلى أن تشابها فى تقنيات العمل الموسيقى ‏ عند 
جيل المنشدين المعاصرين ( الأكبررسنا  )‏ يعود بلا شك إلى 
مدرسة واحدة ق النشأة وف التعلم . 

يقول أحد الرواة : إنه حفظ القرآن فى قريته-بمحافظة 
البحيرة وهو صغير . وكان يجوده بصوته الجميل , ثم تعلق" 
بعد ذلك بفن الإنشاد الذى كان يردده المنشدون على « الثّلت 
والعصا » ( نقر العصا بالمسبحة ) ؛ وقد أبهره فى ذلك منشد 
من المنطقة نفسها كان ذائع الصيت حينذاك . لقد استطاع 
الراوى ‏ وهو فى الخامسة عشرة من عمره ‏ كما يقول ‏ 
أن يحفظ عن ظهر قلب العديد من القصص الدينى والمواويل 
والأغنيات القصيرة عن المنشدين الذين كانوا يترددون على , 
قريته , بل إنه كان يقطع المسافات الطويلة سيرا على قدميه ” 
ليستمع إلى منشده المفضل فى إحدى القرى البعيدة عن 
قريته , وكان لتأثره بهذا المنشد إنه اشتهر بين زملائه فى 
المدرسة بتقليد طريقته فى الأداء , كما اشتهر ايضا بمهارته 
فى تقليد من ذاع صيتهم من المنشدين ف ذلك الوقت . أما 
كيف احترف مهنة الإنشاد , فهذا يعزى ‏ كما يقول ‏ إلى 
شجاعته وجراته . وإلى تمكنه من فنه وثقته فى نفسه وحب 
الناس لصوته وطريقته فى الآداء . 


ومما لا شك فيه أن مقومات النشأة الفنية التقليدية من 
شأنها أن تخلق منشدا عارفا بأصول هذا الفن وبتقاليده 
( أمثال المنشدين الذين نقلنا عنهم بعض الروايات ) ؛ اكثر 
مما تهيؤه مقومات الحياة الفنية المعاصرة التى أخذت منحى 
جديدا “بحيث يبدى ‏ مع ذلك أن مقومات النشأة الفنية 
القديمة التى تؤسس قدرات المنشد ٠‏ لم تعد ذات تأثير كبير 
الآن إذا ما قيس ذلك بمدى فعالية الظروف الاجتماعية 
المعاصرة » وإذا ما قيس بمدى تأثير الحياة الفنية المعاصرة 
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على شخصية المنشدين المحدثين ( الأصغر سنا ) . لقد أدى 
غياب الكثير من التقاليد الفنية والاجتماعية القديمة إلى أن , 
الجيل الأكثر حداثة من المنشدين المعاصرين ( الأصغر 
سنا ) بدا وكأن كل منشد منهم يشق لنفسه طريقا فنيا 
خاصا به ومختلفا ‏ كما يبدى أن القاسم المشترك بين هؤلاء 
المنشدين ( الأصغر سنا ) هى سرعة الاحتراف وتعجل 
الشهرة . فالتعليم الدينى ‏ الذى يضع المنشد منذ البداية 
على الطريق الصحيح التقليدى لم يعد ذو تأثير بالغ فى تكوين 
الشخصية الفنية لدى هذا الجيل من المنشدين ٠‏ بل هناك 
عدد كبير من المنشتين لم يتلق هذا التعليم اصلاً . وخاصة 
أن اعمار الكثير من المنشدين المحدثين الذين تقابلنا معهم 
تدل على أنهم لم يدركوا زمن الكتاب وتقاليد تحفيظ القرآن 
منذ الصغر , فمنهم من أتم التعليم الثانوى العام والمهنى , 
ومنهم من أتم التعليم فى المرحلة الاعدادية . ومنهم من لم 
يكمل تعليمه بعد المرحلة الابتدائية » كما أن من بين هؤلاء 
المنشدين أميون لم ينالوا أى قسط من التعليم بالمدارس . 


ولدى المنشدين المحدثين ( الأصغر سنأ ) تلعب مجالات 
أشباع الهواية ‏ لهذا النوع من الغناء ‏ دورا كبيرا . 
فالحياة الفنية الشعبية ‏ خاصة ف مجال الاحتراف ‏ 


. اتسعت فى الزمن الحاضر وظهرت فيها براعات وتجديدات 


كفيلة بإثارة تلك الهوايات الموسيقية لدى الأفراد . 
يقول أحد الرواة ( وهو منشد,محترف لا يتجاوز عمره 
الثلاثين عاما ) : إنه تعلم بالمدرسة حتى نهاية المرحلة 
الابتدائية » وإن تعليمه الدينى متواضع ؛ إذ إنه لم يحفظ 
من القرآن سوى بضع آيات كانت كما يقول  «١‏ مقررة 
عليه بالمدرسة » » وإن علاقته بالناحية الدينية جاعت بعد 
دخوله عالم الإنشاد'وإنتمائه إلى الطريقة البيومية . ويقول : 
إنه ظل ينشد المواويل الدينية التى كان يحفظها عن 
المنشدين. المحترفين لاصدقائه ولمعارفه ؛ لكن بدايته 
« بالكار » ( أى بداية إنتمائه إلى فن الإنشاد ) جاعت بعد أن 
اتهى خدمته العسكرية . وقد كان يحرص على الذهاب إلى 
الموالد والمناسبات الدينية الأخرى ليستمع إلى المنشدين » 
وكان معجبا بالكثير منهم , لكن إعجابه بالشيخ الذى تعلم 
عنه ( وعمل معه فيما بعد ) كان يفوق إعجابه بسائر 
المنشدين . وقد دفعه هذا الإعجاب إلى أن يتعلق أكشن 
بالإنشاد ؛ فقد رأى ف « قوالة » الشيخ المعلم ما كان يثيره 


إثارة كبيرة » حتى أنه كان يتبعه إلى كل مكان كان ينشد 
فيه » وحتى أصبح حافظا جيدأ ومؤديا مجودأ لكل ما كان 
.ينشده الشيخ المعلم . ولا نشأت بينهما صداقة أعرب له عن 
رغبته الشديدة فى أن ينشد مثله أمام الجمهور ‏ فحقق له 
صديقه المعلم هذه الرغبة والحقه معه بفرقته . ويقول 
الراوى : إنه كان ينشد للجمهور مقاطع قصيرة فى صيغة 
الموال فى بداية الامر » وشيئا فشيئا أخذ نصيبه من الأداء 
يتزايد حتى جاء وقت أسند فيه الشيخ المعلم إليه مسئولية 
إحياء إحدى الليالى وحده2 فذهب ومعه «العدة» 
( الفرقة ) . وأحيا الليلة . 

لقد كان تأثر الراوى بمعلمه يفوق تأثره بكل المنشدين 
الذين سمعهم فى السابق » ومن ثم فقد ظل قرابة العام لا 
ينشد إلا ما حفظه عن صديقه ومعلمه , كما كان يلتزم 
بطريقته فى الأداء أيضا , ولم يكن له أن ينوع أى يغير ى 
محفوظه ؛ و طريقة أدائه إلا بعد ما أتيح له أن يستمع إلى 
المنشدين فى مولد السيد البدوى بطنطا . ويقول : إنه وجد 
من بين الصييتة الذين' سمعهم من تأثر بأدائهم » ومن اثاره 
محفوظهم . كما أثارته كيفية استخدامهم للآلات الموسيقية . 
ويقول : إنه استطاع أن ينقل عن أولئك المنشدين شيئا مما 
كانوا ينشدونه فق المولد , فراح يردده إلى معلمه الذى أعجب 
به كثيرا ‏ على حد قوله . وكان ذلك بمثابة الانتقال إلى 
مرحلة جديدة وبداية لاظهار تميزه واستقلاله عن معلمه فى 
المجفوظ وق طرق الأداء . 


المحفوظ القصصى ومنظومات المدائح : 


لايزال هناك من المنشدين المعاصرين ‏ وخاصة من هم 
أكبر سنا من يحفظ وينشد الموضوعات الدينية التى تعود 
إلى زمن المنشد القديم ٠‏ .مثل : قصة الهجرة » وزواج فاطمة 
الزهراء » وفضلون العابد ٠‏ والغلام واليهودى وغيرها . لكن 
إنشاد هذه الموضوعات ‏ ف الواقع ‏ يتم فى إطار ضيق . 
أما الشائع الآن من موضوعات دينية فهو قصص دينى 
حديث , وقد شاع منه قصص مثل : زين العابدين ؛ والملك 
الظالم » وسالمه وسالم وغيرها . ويزعم بعض المنشدين الذين 
ياشدون هذا القصص أنه من تأليفهم . ويقول أحد الرواة 
من المنشدين الأكبر إنه بجانب قراءته للكتب الدينية » فإنه 
يقرأ. أيضا القصص القديم مثل قصة الخنساء ويأخذ منها 


فكرة , أو على حد تعبيره « عبرة تصلح للغناء » ؛ ثم يصوغها 
فى زجل . ويقول : إن أكثر قصصه الذى ينشده أخذ فكرته 
من قراءته للكتب الإسلامية » ومن الاحداث الواقعية 
المعاصرة التى يقرأها فى الجرائد ؛ خاصة الأحداث التى 
تنطوى على « عبر وحكم » . ويقول منشد آخر من الجيل 
نفسه : إنه آلف قصة زواج عائشة من الرسول وإ فى صيغة 
مختلفة عن التى سمعها وحفظها من المنشدين القدامى » 
وإن الذى ألهمه هذه الصيغة هو خطيب المسجد , فقد سمعه 
يخطب ف الناس يوم الجمعة ويذكر مقاطع من زواج الرسول 
كد بعائشة , وإنه انفعل بما قاله الخطيب ٠‏ وصاحبه هذا 
الانفعال حتى صاغ موضوع الخطبة فى عدد كبير من المقاطع 
الزجلية وراح ينشدها بعد ذلك للجمهور . 


وعلى آية حال » فإن المنشدين" اصحاب هذه الروايات نالوا . 


قسطا من التعليم سر لهم الإطلاع على القصص الدينى 
وسير الأنبياء » فقد شاهدنا لدى أحدهم مكتبة دينية 
متواضعة ؛ لكنها تضم مؤلفات من هذا النوع الذى يغذى 
الاتجاه الفنى عند المنشد , مثل : ديوان المنشدين لمحمد بن 
سرية » واجزاء من سيرة النبى كو لابن هشام » ورياض 


الصالحين , وكثير من الاحزاب زالأوراد التى يستعين بها 


أبناء الطرق الصوفية فى الذكر , ودواوين للمدائح' النبوية 
وغيرها . هذا ويذكر راوى آخر من أبناء الجيل نفسه أن لديه 
هذه الكتب بعينها ولديه غيرها أيضا . 

وهناك منشدون لا يزعمون أنهم يزلفون" القصص الذى 
ينشدونه ٠‏ وإنما يقولون إن ما ينشدونه حفظوه عمن سلف 
من مشائخ ومنشدين ٠‏ وإن بعضهم قد قرأ هذا الفصص من 
الكتب ء وكل ما فعلوه إنهم قد غيروا فى بعض المقاطع لأسباب 


موسيقية . 


وبجانب ذلك هناك منشدون يعتمدون على افراد يؤلفون 
لهم هذا القصص الدينى الحديث ٠‏ وأن من أولئك, المؤلفين 
من يقطن القاهرة ويأتيه المنشدون من محافظات مختلفة 
ليأخذوا منه القصص . ولهذا المؤلف قصص كثيرة مسجلة 
على أشرطة كاسنيت تجارية بصوت منشدين كثيرين . 
وهناك من المنشدين فريق كبيرء وخاصة المنشدين 
( الاصغر سنا ) , لا ينشدون القصص الدينى / وإنما 
ينشدون الأغانى القصيرة والمواويل » وهم لا ينشدونها إلا ف 
الذكر السلطانى . 
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وقد لوحظ أن منشدى القصص الدينى ٠‏ أو بالاحرى 
المنشدون الذين نالوا قسطأا من التعليم والتدريب وفق 
التقاليد القديمة » يعرفون أيضا أسلوب الأداء الخاص 
بإنشاد الذكر السلطانى ؛ لأن هذا الأسلوب يتشابه إلى حد 
كبير مع أساليب يستخدمونها فى أداء القصة , بينما لا 
يستطيع المنشدون ( الأصغر سنا ) أن ينشدوا خارج نطاق 
الذكر السلطانى . والواقع أن إنتماء الفريق الأول ( الاكبر 
سنا ) إلى مدرسة الإنشاد التى تعود إلى الزمن الماضى , 
وإنتماء الفريق الثانى ( الأصغر سنا ) إلى التقاليد الحديثة 
( وهو الفارق الأساسى بينهما ) ٠‏ أدى إلى وجود فارق فى 
التخصص بينهما . فالمنشدون الأكبر سناء والذين 
ينتمون ‏ من حيث النشأة الفنية ‏ إلى التقاليد القديمة , 
لايزالون يعتمدون على القصص الدينى كأساس للعمل 
الموسيقى ٠‏ ويلجأون فى ادائه إلى إتباع أساليب متنوعة » 
بينما تخصص المنشدون ( الأصغر سنا ) ١‏ إنشاد الأغنيات 
القصيرة والمواويل فى مصاحبة الذكر , ولا يلجأون إلا إلى 
الاساليب التى تبرز طابع الاغنية وطابع الموال . والجدير 
بالذكر أن تقليدا قديما من شأنه أن يوسع نطاق المحفوظ 
الشعرى لايزال شائعا حتى الآن , منه الأغنيات الشرق 
عربية التى تشكل رصيدا مرغويا فيه لدى جمهور الإنشاد . 
فمن المنشدين من يتخلل إنشاده بعض من المقاطع الغنائية 
لمشاهير المطربين , من قبيل تطعيم المسار الغنائى بها . 
وهناك منشدون أخرون يخصصون جانبا من الحفل 
( وصلة ) لإنشاد اغنية أو اكثر من الاغانى المحببة للجمهور 

. لمشاهير المطربين والمطربات المعاصرين . 


المحفوظ الموسيقى والتقنيات : 


أما عن الكيفية التى يتم بها اكتساب الخبرة الموسيقية » 
فليس هناك وسيلة منتظمة لاكتسابها , وإنما لايزال الحماس 
لدى الافراد الذين يهوون الغناء » والذين لديهم الاستعداد 
الموسيقى » يشكل الاساس الأول للمعرفة الموسيقية ؛ ومن 
ثم يسعى الفرد الهاوى أو المنشد المبتدىء إلى حيث ينشد 
المنشدون المحترقون ؛ فمتابعة المنشدين والاصغاء لأدائهم 
لغرض الحفظ من شأنه أن يزود الهاوى أو المنشد المبتدىء 
بذخيرة جيدة من الألحان ؛ ومن شأنه. أيضاً أن يوقفه على 
طرق الأداء . كما أن سعيا تقليديا لجفظ الاغانى الشرق 
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عربية لمشاهير المطربين وتقليد طريقتهم فى الأداء ‏ لغرض 
تقديم هذه الأغانى للجمهور احيانا ‏ من شأنه أيضا أن 
ينمى القدرة الموسيقية لدى المنشد المبتدىء ويوقفه على 
تقاليد العمل الموسيقى "الذى تتيحه تقنيات الموسيقا الشرق . 
عربية . 


والمعتاد أن يبدا الهاوى أو المنشد المبتدىء بحفظ الصيخ 
القنائية القصيرة. ( الاغنية القصارة والموال ) بالالحان 
الخاصة بها » وهى بداية لمعرفة الطرق والمداخل الموسيقية 
الخاصة بصيغة الاغنية الموزونة وبصيغة الموال الحر . 

ومع أن الجهد الفردى الخاص ف المتابعة » وق التزود 
بالمعرفة من خلال الاصغاء للمنشدين المحترفين » ومحاولة 
تقليدهم بعد ذلك , يعد أمرا مهما وذا تأثير كبير ى تكوين 
الخبرة الموسيقية وتربيتها . مع أن ذلك كذلك فإنه لا غنى 
عن المعلم المباشر . فكثير من المنشدين المحدثين لم تتطور 
مهاراتهم الموسيقية فى هذا اللون من الغناء إلا من خلال 
عملهم كمساعدين للمنشدين الأكثر خبرة . وهناك تقليد لا 
يزال كثير من المنشدين المقتدّرين يعتمدونه ف المهنة » وهى 
اصطحاب منشد أو أكثر من المنشدين المبتدئين ليساعدوا 
المنشد الكبير فى إحياء الحفل , وتختص المساعدة التى 
يقدمونها فى قيامهم بأداء وصلة أو وصلتين فى بداية الليلة 
( الحفل ). وأثناء راحة المثشد الكبير. كما تأتى هذه 
المساعدة بمثابة التدريب ؛ بل هى تدريب بالفعل على الأداء , 
وتدريب على تقاليد العمل » وتدريب على مواجهة الجمهور . 


. أما فيما يتعلق بنوع المعرفة الفنية وتقنياتها , فالواقع أن 
حظ المنشد الجديد ( وخاصة الاصغر سنا ) فى هذه المعرفة 
أوفر من حظ نظيره المنشد القديم . فالكثير من المنشدين 
يستخدمون الآن المصطلحات والتسميات الحرفية المرتبطة 
بالموسيقا العربية » وكثير منهم يدرك معانى هذه المصطلحات 
والتسميات » وخاصة التى يتصلٍ منها بصورة مباشرة 
بعملهم وبادائهم . ونعنى بها المقامات الموسيقية » حيث 
إتسع نطاق استخدام المنشدين لها الآن » ولم تعد قاصرة 
على مقامى الراست والسيكاه فحسب . كذلك هناك من 
المنشدين المحدثين من لديهم تصور صحيح عن السلم 
الموسيقى وتكوين درجاته ٠‏ وقد ورد فى أحاديث بعض الرواة 


الذين التقينا بهم آلفاظ مثل « مزيكا »و « ريتم »وى « رمبا * 


« إيقاع رومبا » و « دارج » و « الصعيدى » و «٠‏ الواحدة 
والخص » و « المعمودى » « أسماء إيقاعات » و « النوتة 
الموسيقية » ى « بروفا » ى « جواب سيكاه » ى «٠‏ جواب 
راست »..إلخ. وأغلب أولئك المنشدين لديهم فهم سليم إلى 
حد كبير لمعانى هذه الألفاظ والتسميات ولاستخداماتها 
أيضا . 

كما اتسع نطاق معرفة التقنيات الموسيقية الشرق عربية 
لدى كثير من المنشدين ٠‏ وخاصة فيما يتعلق بالمقامات ونظام 
التحويلات أن الانتقالات المقامية وكيفية الاستفادة منها فى 


العمل الموسيقى . ولأن نشاط المنشد الجديد لم يعد 
محصورا فى إطار الليالى والحفلات والعازقين التقليديين » 
وتجاوز ذلك إلى التعامل مع مجالات التسجيل التليفزيونى 
والتسجيل .الصوتى التجارى ( الكاسيت ) ؛ فقد ادى ذلك 
إلى زيادة خبرة المنشد ٠‏ وكثرت معارفه بهذا المجال الذى لم 
يطرقه من قبل , فتراه يتحدث عن هذا المجال مستخدما 
عبارات مثل : « نسبة التوزيع » و « التسجيل الاستيريى » د 
« المصنفات الفنية » و الرقابة على المصنفات الفنية » .. 
إلغ . 
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التحاو, ر الغنى 


التراث 


د . نبيلة إبراهيم 


عندما يكون مخزون الفنان من التراث الشعبى كبيرا 
وراسخا , تظل علاقة الفنان الحميمة والقديمة بالزمان 
والمكان حية نابضة , بحيث لا تكف الذكريات القديمة عن أن 
تطفى على السطح بين الحين والآخر حاملة معها نصوصا 
متنوعة من هذا التراث . 

وعندما يصل-الفنان إلى حالة المعاناة ساعة الإبداع بحثا 
عن الشكل الذى يمكنه من التعبير عن وجوده وهويته » فإنه 
يجد ملاذه فى هذا التراث الذى يحفظه ويستوعبه » سواء 
كان هذا التراث كيانا من الرؤى الكونية التى تربط الإنسان 
الشعبى بعالمه الحسى وغير الحسى فى مفهوم موحد » أم كان 
شكلاً من اشكال النصوص المحفوظة . 

ولعل هذا يؤكد لنا قيمة اختزان الفنان لمواد التراث أيا 
كان مجال إبداع هذا الفنان ؛ فهذا التراث يكون معينا ثريا 
لا ينضب بالنسبة له , وهو يعيد تشكيله كلما ألح عليه تذكره 
له » وهذا ما نعنيه بالتحاور الفنى مع التراث . 

ويعد الكاتب سعيد-الكفراوى الذى قدم للقارىء العربى 
حتى الآن ست مجموعات من القصة القصيرة » من أصدق 
من نسجوا من تراثهم قصصا تحمل عبق القرية المصرية » 
وقدموا شخوصها من كل صنف مفسحين لها المجال للتعبير 
عن رؤاها الكونية الخاصة بها . والكاتب يبرع فى النهاية فى 
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أحداث التداخل بين النص الشعبى بالمعنى الواسع » أعنى 
النص اللغوى وغير اللغوى , والرؤية الفردية » بحيث يجعل 
لكل حيزه المستقل فى النص , وأحقيته فى التمسك بكيانه 
ووجوده . وعلى الرغم من هذه الاستقلالية » ينفتح المجال » 
وفقا لنظام فنى يرسمه الكاتب ؛ لكلا النصين لأن يتداخل 
أحدهما فى الآخر بحيث يتولد منهما معا نصا موحدا ذا 
بعدين , بعد شعبى وبعد فردى . وهذا النص الجديد المولد 
من النص القديم يعد بدون شيك عامل إثراء لنصوصنا 
الشعبية ؛ فهو فضلا عن أنه يقدمها فى ثوب جديد , يجعلها 
حية نانضة في ضمير القارىء على الدوام . ٠‏ 

ونحاول الآن أن نقدم قصة للكاتب , وهى القصة التى 
تحمل عنوان « الجمل ياعبد المولى الجمل » وترد ضمن 
المجموعة القصصية التى تحمل عنوان (مستر العورة ‏ 
مختارات فصول 511 ) ٠‏ لنري إلى أى حد يثبت النص 
الشعبى وجوده ويؤكد كيانه » وإلى أى حد يتحاور معه 
القصاص على هذا الأساس , وإن وقف منه موقفا متحديا ٠"‏ 
برؤيته الفردية الجديدة . 1 

وتبرز القصة معتقدأ شعبيا متأصلٌ فى البيئة الشعبية 
المصرية » وهى علاقة الحلم بالواقع . وتؤكد العبارة الشعبية 
المحفوظة : « خير » اللهم اجعله خير» : وهى العبارة التى 


ينطق بها رائى الحلم عندما يستيقظ من رؤيته » تؤكد هذه 
العلاقة وتثبتها . 

وتدور قصة « الجمل ياعبد المولى الجمل » بين الواقع 
والحلم . وتبدأ أحداث القصة بكلمتين يفرد لهما الكاتب 
سطراً وهما : « فى الحلم » . وهو يريد بذلك أن ينبهنا إلى أن 
ما حدث ف بداية الأمر كان حلما . وهو يعود ويكرر الجار 
والمجرور « فى الحلم » بين الحين والآخر , وكأنه يخثى أن 
ينسى القارىء فى زحمة الأحداث وتداخل الأصوات ؛ أن ما 
حدث كان حلما . 

والقصة يحكيها الراوى صاحب الحلم بضمير المتكلم . 
وقد تتدخل أنا القاص بسردها فتحكى عنه بضمير الغائب . 
وف أثناء ذلك تتداخل الأصوات المتحاورة مغذية بذلك تعدد 
الأصوات فى القصة . 

ويحكى الراوى عن حلمه الذى رأى فيه الجمل مقبلاً 
نحوه فيقول : « لم أستطع أن أقاومهما ( أى منظر عينى 
الجمل الواسعتين ) وهربت من خوف ٠‏ أستر عينى حتى لا 
أرى ما أرى » ثم يستمر فى وصف هول ما رآه » فيقول : 
« يطلبنى ويجد ف أثرى مهولا بأخفافه الأربعة التى تنطبع 
على تراب السكة.. وكلما نظرت ناحيته اضطرب قلبى 
وفارقتنى أمانى . يخرج من بين الشجر ويقصدنى » وأنا 
مقيد فوق ظهر الأتان التى حرنت ورفضت السير .:اأسمع 
بقاليله كالطبلة فى الظهر الأحمر » . ثم قال فى نفسه : « جمل 
الدار هى جمل الدار ... ونادى : الحقونى ؛ جمل الدار 
حيموتني » . 


ويصحى عبد المولى من نومه بنصف إفاقة » وكأن تحقق 
الرؤيا فى الواقع أصبح قاب قوسين أ أدنى . « انتبه عبد 
المولى من نومه على لحظة من يقظة , تلك اليقظة التى نصفها 
نوم ونصفها إدراك . كان لزاما عليه أن يعود من لحظة 
الإفاقة التى نصفها إدراك ونصفها نوم ليرى ذا الأخفاف 
والسنام العالى يأتى نحوه بقوة وانتظام » . 

ومرة أخرى يراوده الحلم الذى يحكى كذلك مناوية بين 
البطل الذى يحكى بضمير المتكلم ؛ وأنا القاص الذى يحكى 
عنه بضمير الغائب : « سمع ف البعيد ‏ فى الحلم ‏ صوت 
الآذان يأتى من جامع أبى حسين فاندفع ناحيته » انزلقت 
قدمه فهوى مستند! على يده , لهاث الجمل فى قفاه » وخطوه 
لم يعد يفصله عن المطارد إلا أشبار . فوجىء بسيدى أبو 


حسين بنفسه يقف على باب مسجده : سيدى أبو حسين ؟! 
قالها ملهوفا ممدود اليد كالمحتاج ؛ يتجلى فى جبة من الجوخ 
الأزرق وعلى رأسه عمامة هائلة ملفوفة بشال أخضر ف لون 
الزرع ٠‏ تحيط وجهه لحية طويلة من هيبة بيضاء . الحقنى 
يامولانا .. الجمل حيموتنى » وما لقيت نفسى فى حضن سيدى 
راح روعى . وعندما نظرت تجاه الجمل وجدته يقف مكانه ٠‏ 
لحظة أن أشار له مولاى : مكانك ياجمل ! وقف الجمل مكانه 
وعيط » . 

إن النص السابق للحلم الثانى المتكرر عن الجمل , 
يستكمل المعتقد الشعبى الذى يجد حل لشكلاته بزحزحتها 
إلى اللا محدود » فعندما تعقدت المشكلة بين عبد ,المولى 
والجمل , كان الحل أن يستعين بالقدرة الغيبية لتحل 
مشكلته . وليس جامع أبى حسين الذى يمثل معلما فى القرية 
مجرد جامع ؛ بل إنه يحتوى على ضريح سيدى أبى حسين 
الذى يشارك الناس , من داخل القبر؛ حياتهم وحل 
مشكلاتهم . ولهذا فإن عبد المولى عندما رأى الجمل يدنو منه 
ليؤذيه . استعاذ بالولى الذى هب من قبره وجاء لنجدته 
مرتديا رداء الولاية حتى تكتمل هيبته . وتفصع اللغة عن 
لهفة الراوى بمقابلة الولى طالبا منه النجدة عندما تقول : 
« سيدى أبى حسين ؟ قالها ملهوفا ممدود اليد كالمحتاج » . 
ثم تشير اللغة إلى راحته النفسية عندما رمى بالشكلة إلى 
الؤلىَ ليحلها فتقول : « ولما لقيت نفسى فى حضن سيدى » راح 
روعى ». 

هناك علاقة إذن بين الولى والجمل ؛ وتستمر القصة فى 
الإفصاح عن هذه العلاقة , عندما فسرت الأم لابنها حلمه 
المروع وقالت : « عليك نذر , والجمل فى الحلم شيخ ٠‏ , 
وأكدت النسوة » صديقات سكينة الأم , هذا التأويل مع 
زحزحة النذر إلى الأب بدلا من الابن . قلن لها : « أبى عبد 
المولى عليه نذر كبيرء والرجل بطنه واسعة وياكل مال 
النبى » . 

وهنا يدخل الأب طرفا فى هذه القذدية ؛ فالآب « بطنه 
واسعة », وهو تعبير شعبى يدمغ الإنسان الذى يسمح 
لنفسه بأكل المال الحرام . والآب , بهذا الفعل ؛ خارج عن 
الجماعة التى يستحل أكل مالها بالباطل . وعندما تنفصم 
العلاقة بين الإنسان وجماعته , تنفصم بالضرورة بينه وبين 
ما هو دينى ؛ فأبى عبد المولى عليه نذر للوكَ تكفيرا عن ذنوبه 
وهى لا يريد أن يوفيه » وأنه بذلك تسبب فى إيذاء ابنه على 
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نحو غير مباشر ء وهو بهذا يمثل عدوا لابنه بقدر ما هى عدو 
للجماعة . وقد أقصح عبد المولى نفسه عن هذا التأويل 
للصبية عندما قال لهم : « الجمل عدو» . 1 

إن الجمل ف المعتقد الشعبى يسمى إلى درجة الرم 
الكونى ؛ فهو حيوان له هيبته » وهى يتمتع بقيمة حسية 
ومعنوية فى حياة الجماعة . إنه رمز للصبر والقدرة على 
التحمل فى جلال ونبل . ولكن الصبر والتحمل لديه لهما 
حدودهما . وعند تخطى هذه الحدود يصبح الجمل عدوا 
لصاحبه ٠‏ وقد يقتله . ويبدى أن الشيخ الولى الطيب المهيمن 
على قيم الجماعة قد جاوز صبره على عبد المولى الحد , فقرر 
على أنه لى كان قد ظهر الجمل فى الرؤيا للاب 
وأفزعه , لما كان الأب ليرعوى ؛ فقد صلب عوده على الشر . 
ولهذا فقد ظهر للإبن اللين العود بدافع إيذاء الآب فى ابنه . 
على أن الاب قرر أن يتحدى الجمل ٠‏ فقال له فى بداية الأمر : 
« إياك نظن نفسك شيخ , وإلى متى ستعاود ولدى بالفزعة ؟ 
خف عن ابنى ولا تزد فى همى » . 

ثم قرر بعد ذلك أن يتحداه بصحبة ابنه : « الصبح سرح 
( عبد المولى ) مع أبيه . أخذه الرجل حتى مناخ الجمل وقال 
له : انظر ياعبد المولى » جمل لا يؤذى . حاول هو الاقتراب » 
ولكنه خاف . ولم يرد أبوه أن يضغط عليه » وتركه وذهب إلى 
ذيل الارض البعيد .. وكان عبد المولى يلهث مكروش النفس 
وقلبه يدق بصدره ؛ يحدق ف الفراغ الممتد أمامه » ويشعر 
بتلك المصيبة التى تطارده . 

ثم يحدث الالتفات البلاغى عندما يتحول عبد المولى من 
ضمير الغائب الذى يتحدث عنه إلى حضور كامل يتحدث 
بضمير المتكلم ؛ إذ شاء الكاتب أن ينهى القصة بهذا 
الحضور الكامل لصاحب المشكلة . 


إيذاءه . 


'فقد استصرخ عبد المولى آباه إثر محاولته لمواجهة الجمل 
قائلاً : ٠‏ الحقنى يا أبى ! الجمل .. الجمل .. وصاح الأب .. 
الخزام .. شد الخزام ياعبد” المولى واثبت مكانك . ووقفت 
ينتفض قلبى .. وكلما اقترب منى ,”تخدر-منى البول ؛ إلا 
أننى شعرت بشىء لا أعرفه يتصاعد من قلبى إلى يدى 
وجعلنى أهتف : العمر واحد والرب واحد قابلت الجمل , 


مع ” 


هدق الخزام الذى قبضت عليه . شددت بكل عزم الخائفين . 
رجع الهجين بظهره فجذبته لقدام . ناضل الجمل وشرع 
يرفع رأسه يريد سحبى » إلا أن أنشوطة النار وضربات يدى 
جعلته يذعن وينعر» . 

وبهذا تنتهى القصة بعد أن حولتنا بهذه النهاية من 
الرصد الدقيق لموروث شعبى بأبعاده الأسطورية 
والاجتماعية والنفسية » إلى معالجة المشكلة نفسيا على نحو 
يمكن أن يرقى بها إلى مستوى التحليل النفسى والعلاج 
النفسى . وكأن الأب أراد أن يقول للإبن بتحديه الجمل : لا 
علاقة للجمل بالشيخ أو النذر أو العدو . إن المشكلة لا تتمثل 
فى الجمل ؛ بل فى إسقاط خوفك الداخلى على الجمل ؛ ولابد 
من مواجهة الجمل وتحديه حتى يذعن لك . 

على أننا إذا عدنا إلى بداية القصة , فوجئنا بجملة 
تستحق الوقوف عندها . وهذه الجملة قالها عبد المولى نفسه 
فى الحلم وهى فى حالة الفزع الشديد من الجمل ؛ لقد قال : 
« جمل الدار هوّ جمل الدار» . ثم أطلق صرخة مدوية إثر 
ذلك وقال : « الحقونى جمل الدار حيموتنى » . ويعنى هذا 
أن جمل الدار وحده دون سائر الجمال هى الذى كان يخيفه . 
فإذا ربطنا بين تعبير جمل الدار والفكر الشعبى الذى يربط 
بين سيد الدار والجمل ٠‏ بدليل أن المرأة الريفية عندما تبكى 
زوجها المتوق تصصرخ قائلة : « ياجملى » » فإننا نعود لنرى أن 
الخوف اللا شعورى الكامن فى نفس عبد المولى » كان من 
أبيه » فالعقدة النفسية عنده كانت عقدة الاب . فإذا كإن 
الأب قد ساعده على أن ينتزع من داخله خوفه من الجمل » 
فإنه يكون قد ساعده على أن يشفى من عقدة: الأب . 


وبهذا يكون الكاتب قد نجح فى قصته مرتين : مرة عندما 
جعلنا نعيش ف قلب الموروث الشعبى بأبعاده الاسطورية 
والدينية المتجذرة فى ضمير الشعب ٠‏ فأثبت بذلك شدة 
إنتمائه للتراث الشعبى » ومرة أخرى عندما حقق الهدف 
البعيد من التناص وهو تحريك النص الشعبى إلى أبعد من 
حدوده الشعبية بهدف تحميله دلالة جديدة » وإن تكن هذه 
الدلالة الجديدة , تحمل ضمنيا خلق موقف جدلى مع المعتقد 
الشعبى ينتهى إلى معارضته . 


مع 


ح الختان فى اليمن 


أفرا 


دراسة فى الأدب الشعبى اليمنى* 


د. طلعت عبد العزيز أبو العزم 


الختان هو موضع القطع من الذكر والأنثى ؛ فيقال 
« ختن الصبى ختنا وختانا وختانة قطع قلفته , فهو مختون , 
ويقال ايضا : ختن الصبية وهو وهى ختن :() . ومن 
العجيب أن العرب تستخدم كلمتى « أغرل وأقلف » للدلالة 
على العام المخصب() . 


والختان من سنن الفطرة التى أوصى بها الرسول يق 
« اقتداء.بهدى أبينا إبراهيم' عليه السلام ٠‏ وكفانا بهذا 
فضلاً وشرفا »() . فعن أبى هريرة رضى الله عنه عن رسول 
الك يق أنه قال : « الفطرة خمس : الاختتان والاستحداد 
وقص الشارب ٠‏ وتقليم الأظفار , ونتف الإبط »9 . وكذلك 
يعد الختان سنة للرجال ومكرمة للنساء!» . 


وف المجتمعات العربية والإسلامية يعد الختان وأجبا 
دينيا واجتماعيا على الأب أو الولى « ففيه إقامة لشعائر 
إسلامية وإحياء لها » وهو مناسبة اجتماعية تيع اجتماع 


* جمع الباحث مادة هذه الدراسة خلال مدة إعارته لجامعة صنعاء 
باليمن من ١51848‏ إلى .١551‏ 


الاسرة والأقارب والارحام والجيران » وإقامة أسباب الالفة 
والمودة بين المسلمين »(1) . ورغم أن فى الختان استغناء عن 
جزء خلقه الله فى بدن الإنسان ؛ لكن لهذا الاستغناء فائدة 
دينية وبدنية « فهو يربى ل الإنسان إرادة التضحية إعترافا 
بعبودية الإنسان لربه الذى خلق فيه هذه الأعضاء , وكذلك 
فهو طهارة ونظافة للإنسان من أجل إقامة شعائر دينه »(© , 

وللختان موعدان : الأول فى اليوم السابع لميلاد الطفل » 
وفيه اقتداء بأمر الرسول الكريم » فعن على بن أبى طالب 
رضى الل عنه أنه قال : قال رسول الله وو : « اختنوا أولادكم 
يوم السابع , فإنه أطهر وأسمرع نباتا للحم »(/) . ومن سنن 
النبى عليه السلام ذبح شاتين للولد يوم ختانه , وذبح شاة 
واحدة للبنت!!) . أما الموعد الثانى للختان فيتم فل: السنة 
السابعة من عمر الطفل . 


وتهتم الأسرة الهربية فى اليمن بختان الذكور ‏ والشائع 
هناك ختان الطفل الذكر فقط فق اليوم السابع لمولده » وبعد 
اليوم السابع يتم الاحتفال بهذه المناسبة بصورة 
محدودة  »‏ وإن كانت مكلفة ‏ فتحضر النساء بعد الظهر 
لتهنئة الام وللسمر . ومن مظاهر الاحتفال بهذا النوع من 
الختان « قراءة القرآن الكريم وإنشاد القصائد . وتستمر 
الأم الوالدة فى استقبال وفود المهنثات ‏ فى حجرة الولادة - 
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إلى اليوم الأربعين . وقد تتكلف الولادة أكثر مما يتكلفه 
الزواج من نفقات ؛ ولذلك يقال فى الأمثال الدارجة فى اليمن : 
( عرسان ولا ولاد ) » أى أن نفقات حفلات الزواج أهون من 
نفقات ولادة واحدة .000 , 

ويحظى ختان الطفل فى اليمن ‏ ف السنة السابعة من 
عمره ‏ باستعداد خاص من الأسرة ومظاهر متعددة للتعبير 
عن الفرحة بهذه المناسبة الدينية والاجتماعية . كما تختلف 
أفراح الختان فى اليمن من مكان إلى مكان . حسب المكانة 
الاجتماعية للاسرة وقدرتها المادية فى البلدة أو القرية . ونظرا 
لآن هذه الدراسة قد أجريت على حفل ختان ف بلدة ( عَبْس 
تُواب ) التابعة للواء حجة باليمن ؛ فسوف نصف افراح 
الختان كما تحدث بهذه البلدة . وتقع ( عبس ثواب  )‏ 
وهى بلدة ريفية ‏ شمال مدينة الحديدة بمسافة ١16‏ كيلو 
مترا ؛ وعدد سكانها حوالى عشرة آلاف نسمة وتتبعها كثيد 
من القرى ٠‏ ويعمل معظم سكانها فى الزراعة والرعى » 
وتتشابه عادات الختان وأفراحه ‏ ف هذه البلدة ‏ بمثيلتها 
فى قرى ساحل تهامة باليمن . 

يبدا الاب فى الاستعداد لهذه المناسبة بادخار الأموال 
اللازمة لتغطية نفقات الختان وافراحه ؛ مثل شراء الكباش 
التى تذبح لإعداد الولائم للضيوف والمهنئين » ودفع أجور 
فرقة الطبالين والمنشد أو المنشدين ‏ وكذلك أجور الراقصين 
لبعض أنواع من الرقص الشعبى ؛ فضلاً عن شراء كميات 
كبيرة من القات الذى أصبح مضغه وتخزينه من العادات 
الاجتماعية الخاصة المنتشرة لدى معظم أفراد الشعب 
اليمنى7١')‏ . وكذلك شراء أشجار الدخان , والفحم وإعداد 
المدائع ( الشيش أو النارجيلات ) حيث يتم تدخين 
« المدائع » مع تخزين القات . سواء من الرجال أو النساء , 
وكذلك شراء المياه الطبيعية!"') » ونوع آخر من المياه الغازية 
يرتشف مع تخزين القات ومضغه . 

وقبل الختان بيومين يتفق الأب مع أصحاب الطبول ‏ وهم 
فرقة الطبالين الذين يقومون بالضرب على الطبول طوال يومى 
الختان » وكذلك يتفق الاب مع نشاد ( منشد شعبى ) أى 
شاعر شعبى من الذين يجيدون إنشاد الأغانى الشعبية فى 
الأفراح والمناسبات الاجتماعية . 


وتشغل أفراح الختان فى اليمن ‏ خاصة ف البلاد 
الريفية ‏ يومين » يسمى اليوم الأول بيوم القْسّْل , وهى 
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اليوم السابق ليوم الختان . وتبد! مظاهر الفرح ف هذا اليوم 
بعد صلاة العصر مباشرة ٠‏ حيث تبدأ فرقة الطبالين فى 
الضرب على الدفوف والطبول أمام منزل الأسرة التى تحتفل 
بختان طفلها ( أنظر الصورتين رقمى ١ ١‏ ؟ ) . وتتكون هذه 
الفرقة ‏ فق حدها الادنى ‏ من أربعة رجال : اثنين للضرب 
على الدفوف » واثنين للضرب على الطبول ٠‏ وتتراوح أجرة 
هذه الفرقة ما بين الألف والألف وخمسمائة ريال يمنى . 

بمجرد سماع ضوت الطبول والدفوف يتجاوب أهل البلدة 
أ القرية والجيران بالحضور إلى منزل الأسرة . وللنساء 
مكان خاص بهن ف المنزلٍ » حيث يتوافدن إليه ويجتمعن مع 
الام ويتولين أولل مهمة لهن فى هذا اليوم ؛ وهى غسل راس 
الولد المراد خيتانه » ثم غسل بقية جسمه . 

ويعد سرير خشبى خاص لعملية الغسل » حيث يجلس 
عليه الولد ‏ وتقوم الأم مع أقاربها من النساء ‏ وتساعدهن ‏ 
جارية « صبية  »‏ بغسل رأس الولد ى صحن واسع بثمر 
النبق الجاف بعد طحنه(" , ثم بالماء والصابون . ومع 
بداية غسل رأس الولد يستفتح بقراءة القرآن الكريم , فتقرا 


. الفاتحة وسور الإخلاص والفلق والناس / وبعد ذلك ترتفع 


'الزغاريد من النساء ويهلل الرجال ويكبرون . وقد يطلق 
بعضهم ‏ أمام منزل الاسرة ‏ ( الطماش ) وهى الأعيرة 
النارية من البنادق الآلية أى المسدسات ابتهاجا وتعبيرا عن 
الفرحة بهذه المناسبة . 


وبعد الغسل تقوم النساء بإهداء الولد مالا يسميه 
اليمنيون ( النقط ) , ويقدم إليه من النساء فقط يوم الفسل 
فى هيئة أوراق نقدية مفردة ( فكة ) وليست مجمدة ؛ أى 
تقدم إليه كل واحدة من النساء هديتها من المال ريالات 
مفردة ( من عشرين إلى مائة ريال مثلاً ) . أما النقط للرجال 
فلا يتم إلا بعد الختان . وعملية نقط النساء للولد عجيبة 
حقا ؛ فبعد غسل راس الصبى ويقية جسمه يظل جالسا على 
سرير الغسل , ثم تتوافد النساء عليه , وتضع المراة الريال 
إثر الريال على رأسه المغسول , ثم تتناوله وتضعه فى الصحن 
الذى عُسل فيه راسٌ الولد . وبعد أن ينتهى جميع النساء 
من نقط الولد ٠‏ تجمع الجارية الريالات كلها من الصحن 
وتسلمها لام الولد » وعندئذ يتوقف ضرب الدفوف والطبول . 

وبعد الفسل والنقط يرتدى الولد زيا خاصا بالختان » 
ويقوم والده بإلباسه هذا الزى ويسمى ف اليمن ( بدلة ) 


ويتكون من : 

١‏ ب الكوفية : وهى طربوش مصنوع من جدائل 
الخيزران : ويلبسه الولد فوق رأسه . 

؟ ‏ القميص الأبيض : ويسميه اليمنيون ( شميز) . 

, الخلق الأبيض : وهى ثوب من القماش الأبيض‎  * 
وغالبا ما يصنع من القطن , ويلف به جسم الولد من وسطه‎ 
٠ حتى قدميه‎ 

؛ ب الجنبية : وهى خنجر له غمد ( جراب ) وحزام من 
الجلد يربط حول وسط الصبى فوق القميص والخلق . 

ه ب الشال : وهو قطعة من القماش القطنى الابيض 
الخفيف , يلف حول رأس الصبى فوق الجبهة والكوفية . 

سس الفل القريشى7؟') حيث ينظم منه عقد طويل تُلْفُ 
به راس الصبى فوق الشال ( أنظر بدلة الختان صورة رقم 
0 


وبعد الإنتهاء من لبس بدلة الختان يكون قد 'تم 
الاستعداد لعملية اخرى تسمى «١‏ العِزضة ». 

العرضة : هى زفة الختان حيث يخرج الطفل من بيته 
تصاحبه فرقة الطبالين وأبوه وأقاربه وجمع غفير من الناس , 
رجالا وأطفالاً فقط دون النساء . ويذهب الجميع ‏ والطبول 
تدق ‏ إلى مسافة بعيدة حيث توجد ساحة واسعة .من 
الارض تتسع لجموع الناس ٠‏ وعند خروج الولد من البيت 
ينزع الجنبية ( الخنجر) من غمدها ويمسكها فى يده 
اليمنى , ثم يرفعها بمحاذاة راسه محركا إياها للامام 
وللخلف . وتصاحب العرضة فق الساحة الواسعة رقصة 
شعبية يمنية تسمى «٠‏ التبريش » ( انظر الصورة رقم 4 ) 
حيث يصطف الرجال والشباب ومعهم الأطفال صفا واحدأ » 
وتنعقد أذرعتهم فى بعضهم البعض , فكل شخص تنعقد 
ذراعاه فى ذراعى جاريه يمينا وشمالاً , ثم يحركون ارجلهم 
على الأرض بطريقة إيقاعية منتظمة مع دقات الطبول . 
وتستمر العرضة إلى ما قبل صلاة المغرب , وحينئذ تتوقف 
الطبول لتبدا عملية خاصة بالطبالين تسمى « التحميس » . 

والتحميس هو تدفئة جلود الطبول والدفوف بالثار, 
فتشعل لذلك كومة من الحطب والخشب ؛ وتقرب الاسطح 
الجلدية للطبول والدفوف من النار» وحينما تصل حرارة 
النار إليها تشتد جلودها وتتماسك . ويصبح صوت الضرب 
عليها قويا . ثم تواصل فرقة الطبالين الضرب على الدفوف 


والطبول وهى تزف الولد فى طريقه مرة اخرى إلى بيته . 
وهناك يستقبل بزغاريد النساء وتنتهى العرضة وقت 
المغرب . وبعد الوصول إلى البيت ينصرف الضيوف ماعدا 
قفرقة الطبالين حيث يقدم طعام العشاء إليهم » ويخزنون 
القات إلى وقت صلاة العشاء . 

وبعد صلاة العشاء تدق الطبول والدفوف مرة أخرى 
إيذانا ببداية مرحلة أخرى من مراحل افراح الختان تسمى 
« السارية »(9') » وهى سير فرقة الطبالين ليلا إلى الساحة 
الواسعة بالبلدة أو القرية . تصحبها أعداد غفيرة من اهل 
البلدة » رجالا وشبابا فقط دون النساء , وف هذه الحالة ليس 
من المهم حضور الولد , بل يجب أن يخلد للنوم استعدادا 
لليوم التالى وهى يوم الختان « القطع» . 

وعند الوصول إلى الساحة تكون أعداد الناس قد تزايدت 
للمشاركة فى افراح السارية حيث تؤدى انواع مختلفة من 
اللعب والرقص الشعبى اليمنى ٠‏ مثل رقصة الشرجى , 
والمخدمى ولعبة السيف, ولعبة الجدبى ٠‏ والرقصة 
التهامية , وإنشاد الاغانى الشعبية . ويستمر الضرب على 
الطبول والرقص والغناء إلى ما قبل صلاة الفجر . 


لعبة السيف : 


يشترك فى هذه اللعبة الشعبية اثنان أو اكثر من 
اللاعبين ٠‏ ويؤديها الشباب من الرجال اكثر من الشيوخ » 
فهى تحتاج إلى خفة ومهارة ونشاط وسرعة حركة . ويمسك 
كل لاعب فى يده بالجنبية ( الخنجر ) ويلوح بها ويقفز عاليا 
فى الهواء ثم يهبط إلى الارض » مؤديا حركات سريعة فى خفة 
ورشاقة . ويعبر الحاضرون . الذين يصطفون ف دائرة ‏ 
عن اعجابهم بالصيحات الحماسية والتصفيق وكذلك 
بالشاركة فى أداء هذه اللعبة الشعبية ( انظن الصورة رقم 
.)١‏ 


لعبة الحذبى : 
وهذه اللعبة ينحصر إتقانها فى عدة اشخاص ف كل 


منطقة , فلا يجيدها سوى أشخاص قليلين ٠‏ بل إن بعض من 
يجيدها يتخذها وسيلة للارتزاق والتكسب ؛ حيث يشارك بها 


971 


فى المناسبات الاجتماعية مثل أفراح الزواج ٠‏ والختان . 
وتؤدى هذه اللعبة حيث يقف الرجال والشباب مصطفين فى 
دائرة » ويدخل اللاعب وسط هذه الدائرة مرتديا الفوطة 
اليمنية » فوقها الشميز , ثم يعرى بطنه » ويجرى ممسكا فى 
يده سكينا حادة ؛ ثم تقرع الطبول » فيجرى اللاعب داخل 
الدائرة بسرعة . ويزداد إيقاع الطبول . فيعود اللاعب 
مسرعا ويطوف على المشاهدين مرة أو اثنتين أو ثلاث مرات » 
ويرفع السكين عاليا ثم يهبط بها فجأة ضاربا بها بطنه وكأنه 
يطعن نفسه , وبالطبع لا تسيل منه أية دماء » فهى لعبة 
مهارة حركية تشبه ألعاب الحواة ى مصر. ويصفق 
الحاضرون ويصيحون مستحسنين أداءه : طالبين منه إعادة 
اللعبة » وضرب بطنه بالسكين مرة أخرى ٠‏ ويلقون إليه 
بالريالات تعبيرا عن استحسانهم لأدائه . ومن أشهر الرجال 
الذين يؤدون هذه اللعبة بمهارة فى بلدة ( عَبِْس تُواب ) 
باليمن رجل عجوز يسمى ( عبد الله العلوانى )( أنظر 
الصورة رقم 5) . 
ومن أشهر الرقصات الشعبية التى يحبها اليمنيون , 
وتؤدى كثيرا فى ليلة السارية رقصة تسمى رقصة المطوّلى . 


رقصة اخُطّوئى : 


هى أحدى الرقصات الشعبية المنتشرة فى منطقة تهامة 
بالبمن77) ويرقصها الرجال والشباب والاطفال , كما 
ترقصها النساء فى رقصات خاصة بهن . ويقال إن المراة 
اليمنية تلام إذا حضرت حفلاً ولم تشارك فى هذه الرقصة . 
ويقال كذلك إن الموطن الأصلى لهذه الرقصة هو منطقة 
( وادى مور )0 , وتقع فى لواء الحديدة » وتتبع ناحية 
الزهرة . ويعتمد اهل هذه المنطقة على الزراعة والرعى , كما 
يقال إن أهل هذه الرقصة الحقيقيين هم اهالى قرية 
( العبَّدَة ) فى منطقة وادى مون. 

وتؤدى رقصة المطولى فى كثير من المناسبات الاجتماعية فى 
اليمن , خاصة ف الزواج والختان والاعياد . ففى الزواج 
تؤدى ف المنزل الذى يقام فيه الفرح بصورة جماعية ‏ أما ى 
الختان فأكثر من يرقصها الرجال ٠‏ وقد تشترك فى ادائها 
النساء والاطفال , ولكن بصورة قليلة . كما يؤديها الرجال فى 
الاعياد . خاصة فى صباح يوم العيد وعصره , وتؤدى هذه 
الرقصة كذلك فى مناسبة قدوم ضيوف أو زائرين اعزاء . 
نف 


وتسمى هذه الرقصة بالمطولى لانها تستغرق وقتا طويلاً ى 
أدائها . ومع هذا فإن من يشارك فيها لا يشعر بالملل أو 
السام أبدآ من طولها , وأغلب الشعب اليمنى يجيد هذه 
الرقصة ويحبها . ولهذه الرقصة اسمان آخران هما : 
الحَقْفَةُ والبّراشّة . وبالرغم من أن موطن هذه الرقصة هى 
( وادى مور ) لكنها سرعان ما انتشرت فى مناطق زبيد 
والزيدية والحديدة ومعظم مناطق تهامة باليمن , بل إنها 
انتشرت خارج اليمن فى منطقتى جيزان وأبى عريش وبعض 
مناطق عسير بالمملكة العربية السعودية عن طريق اليمنيين 
الذين هاجروا إلى هذه المناطق أو استقروا فيها .. ويُعد 
انتشار رقصة المطولى فى هذه المناطق تعبيرا عن أن التراث 
الشعبى اليمنى متحرك مع ابنائه اينما يرتحلون ويقيمون . 

والعجيب فى هذه الرقصة حقا ‏ بل وف كثير من 
الرقصات الشعبية اليمنية ‏ أن من يُدعى للمشاركة فيها 
وليس له دراية سابقة بها , سرعان ما يستجيب لنداء 
الجماعة ويؤديها بطريقة عفوية تلقائية . ولعل هذا يمكن 
تفسيره بأن الرقص الشعبى فى اليمن سلوك اجتماعى , 
يمارسه الفرد وجماعته التى ينتمى إليها فى مناسباتهم 
الاجتماعية التى يحتفلون بها . 

كذلك فإن رقصة المطولى تؤدى بمصاحبة الغناء وإنشاد 
الشعر الشعبى ٠‏ وباستخدام العود وإيقاع انواع مختلفة 
من الطبول . ومن أهم هذه الطبول وأشهرها : 


١‏ الزير: 


ويعد من أشهر الطبول التى يكثر استخدامها فى إيقاع 
الرقصات الشعبية فى اليمن , ويصنع الزير من الخشب 
المقوى ٠‏ وسطحه من جلد الاغنام أو الأبقار أى الابل , 
وينتهى بفجوة واسعة غير مغطاة بأى شىء لتسمح بمرور 
الصوت عبر الهواء . ويثبت الزير فى وسط ( النقار) وهو 
الرجل الذى يتولى الضرب عليه ودقه بيديه بواسطة حبل من 
الليف المجدول أو حزام من الجلد . ( انظر الرسم ) . 


؟ ‏ الزلقة : 


وهى تحتل المرتبة الثانية بين الطبول التى تستخدم فى 
إيقاع الرقصات الشعبية فى اليمن , وتصنع من نفس 


مكونات الزير » لكن جسمها الخشبئ أطول من الزير وادق 
( رفيعة ) . فالزير بالنسبة للزلفة قصير وعريض فى جسمه 
الخشبى . وكذلك تنتهى الزلفة بفجوة فى آخرها تسمح 
بخروج .صوت الطبل . ( انظر الرسم ) . 

ويستخدم النقار ( ويسمى امْرلْف ) عصاتين فى النقر على 
الزلفة » ولا ربط الزلفة فى بطنه ‏ كما هو الحال مع الزير - 
بل يضعها النقار بين رجليه وينقر عليها وهو جالس فى موضع 
الحفل . 


وتؤدى رقصة المطولى بمجموعة كبيرة من الناس فى 
مساحة واسعة من أرض الحفل تسمى ( الحلقة ) . وتنقسم 
هذه المجموعة من الناس إلى قسمين متساويين ومتقابلين » 
كل قسم يواجه الآخر فى شكل نصف دائرى أو بيضاوى . 
وتقوم كل مجموعة بالدوران تارة إلى اليمين وتارة إلى 
الشمال ؛ فى إتجاه القسم الآخر , وبينما هى تتحرك تؤدى 
حركات إيقاعية مع الطبول بأقدامها وأرجلها . ويتجه القسم 
الآخر فى إتجاه عكسى للقسم المواجه له , أى إلى نفس 
الاتجاه الذى تحرك منه القسم أو المجموعة المواجهة له , 
بحيث لا يلتقيان فى حركتيهما , بل يلتقيان فى إيقاع الارجل 
والاقدام مع إيقاع الطبول . 


ويتوسط شاعر شعبى ٠‏ أى منشد ٠‏ الحلقة » تواجهه 
مجموعة النقارين والطبالين » وحولهم يصطف الراقصون فى 
مجموعتين كما ذكرنا . ويتولى الشاعر الشعبى أو المنشد 
« ويسمى ف اليمن النشّاد » فى بداية الرقصة إنشاد مقطوعة 
من الشعر الشعبى ٠‏ بينما يظل الراقصون واقفين وتظل 
الطبول ساكتة لا تقرع , ويقف الجميع منصتين للشاعر, 
ليحفظوا فى ذاكرتهم المقطوعة الشعرية التى انشدها . 


وعندما ينتهى الشاعر من مقطوعته , يبدا قرع الطبول » ' 


ويبدا الراقصون فى حركاتهم الإيقاعية المنتظمة ‏ فل حلقة 
الحفل ‏ وهم يرددون المقطوعات الشعرية التى أنشدها 
الشاعر الشعبى . وتظل الاغانى الشعبية والمقطوعات 
الشعرية تنشد يصاحبها الطبل والرقص حتى نهاية الحفل 
قبل الفجر . 


ونظرا لأن مناسبة الختان تعد من المناسبات الاجتماعية 
التى تهتم بها كثير من المجتمعات العربية والإسلامية , 


وتوليها قدرا كبيرا من الاهتمام , فقد كان من الطبيعى ان 
« ينعكس هذا الاهتمام على الأغنية الشعبية ؛ فتتعدد 
نصوصها وتكثر بالقياس إلى أغانى السبوع9") . وفضلاً 
عن هذا ء يلاحظ الدارس أن مظاهر الاحتفال بالختان فى 
اليمن متعددة ومتنوعة , بين الرقص الشعبى » وضرب 
الطبول » وغناء الاغانى الشعبية ؛ بل إن نصوص الاغانى 
الشعبية نفسها كثيرة ومتعددة . 

وعادة ما تبدأ الأغنية الشعبية ‏ ف هذه المناسبة ‏ 
بمدح الرسول عليه الصلاة والسلام , وطلب الثواب من الله 
سبحانه وتعالى » والدعاء بتفريج الكروب وتيسير الآمر 
المطلوب . ومما ينشده الشاعر الشعبى أو النشّاد فى تلك 
الليلة « ليلة السارية » مع رقصة المطولى قوله : 


صَلُ يارب على طه الحبيب 


سيدنا وسيد كل الناس 
من ازال الشك عنا باليقين ٠‏ 
وآله ‏ هما خيار الناس 


وكذلك ينشد الشاعر الشعبى أو النشاد داعيا الله ومادحا 
الرسول الكريم , طالبا من الله الثواب للجميع رائع وغاد , 
وتفريج الكروب » وتيسير الأمر الذى يسعى إليه صاحب 


الحفل : ' 
الفبى.. كلنا ‏ فى يمانك 

وحطنا بالنبى والاصحساب 
والهمنا ‏ لمتاب 2 بالثواب ' 

لباب الله رائح غادى 
الهى بالنبى الهادى 

ومن قد حل ذاك الوادى 
تول الكل واجفل زادى 

أقل الزاد أغلى زادى 
البى بالفرج للمكروب 

ويسر أمرنسا الطلوب 
بمدح المصطفى طاب الحال 

وفزنا ‏ بالرضسا والسوصسال 
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أشبرالطول المنية الستخدمة 
>3 ضحنة الطولى 


وا وي م . 53-86 0 0 


جسسم الؤبياس 
من الخشب المقوى 


ليت السطح ابيلرى ٠‏ فبحوةمغطاه (عريضة) 
نسوح بمروراتصوت 


> سسطح الرَلطْةامن| لجلد 


أربطة من الجلد 
نيبت السطح الحلدى 


فجوة تسمح بمرورالصوكت 


ى عصاتان من الخيزران 
مم ج13٠‏ 7 للضرب على الزلضفة 


ف 


ومن هذه الأغانى الشعبية التي تتردد فى مناسبة الختان 
فى اليمن , مدح الرسول واستغفار الله رب الكعبة والبيت 
الحرام ؛ وينشدها النشاد بطريقة إيقاعية جميلة , ويرددها 
الراقصون بعده بيتا بيتا ؛ ومقطعا مقطعا , بينما هم يهتزون 
مع إيقاع الطبول : 


صلى: الرحمن على المختار خير الأخيار العدنانٍ 
خير الاخيار العدنانٍ 
يارب البيت استر ما رأيت وامح ما محيت من عصيانى 
وامح ما محيت من عصياتنى 
استر عيبى وامح ذنوبى واصلح شانى ياديان 
واصلح شانى ياديان 
عبدك عندك يرجى عفوك ماله غيرك يا رحمن 
مالى غيرك يارحمن 
وصلاة الله وبسلام الله لنبى الله العدنان 
بنبى الله العدتان 


وهناك نماذج أخرى من الاغانى الشعبية التى تنشد مع 
رقصة المطولى , فلا غنى عن الشعر الشعبى والأغانى 
الشعبية مع هذه الرقصة . وهذه الأغانى ‏ بصفة عامة ‏ 
متعددة الموضوعاث , بين الحب والغزل وشكوى الحبيب » 
والحديث عن لوعة المحبين وكيد العازلين . كما تعكس بعض 
هذه الأغانى المشكوى المرة من بعض مظاهر الواقع 
الاجتماعى فى اليمن . خاصة حينما تزوج الفتاة دون أخذ 
رايها » وكأنها تباع لمن يدفع فيها مهرا غاليا » دون النظر إلى 
خصال الزوج وصفاته . وتعكس مثل هذه الاغانى رغبة 
الفتاة فى زوج يحبها وتحبه » وتبدى الفتاة ‏ فى سبيل هذه 
الرغبة ‏ استعدادها للتضحية بكل غال ونفيس . 


وفضلاً عن هذا ؛ تعبر هذه الاغانى الشعبية عن التطور 
الاجتماعى ف اليمن ؛ حيث اهتمت حكومة الثورة اليمنية 
بنشر التعليم فى مراحله المختلفة من الإبتدائى حتى 
الجامعة . ومن هنا نجد الفتاة ‏ فى الاغنية الشعبية ‏ 
تبدى رغبتها فى الزواج من شاب متعلم . كما عكست أخيرا 
“هذه الأغنيات الشعبية نتائج أحداث حرب الخليج ؛ حينما 


عاد كثير من اليمنيين إلى بلادهم بعد ان فقدوا مصادر 
أرزاقهم » ليعيشوا حياة مختلفة تماما عن حياتهم فى 
المهجر. 


ونظرا لآن رقصة المطولى الشعبية منتشرة فى منطقة تهامة 
باليمن ‏ كما ذكرنا من قبل فإن كثيرا من الاغنيات 
الشعبية التى تنشد مع هذه الرقصة تحمل خصائص لهجة 
أبناء تهامة » فالسين تنطق شينا للدلالة على قرب وقوع الفعل 
( سافعل - شافعل ) والقاف تنطق جيما وال التعريف 


تنطق ام , والفعل المضارع المسند إلى ضمير المفرد المؤنث 


يأتى فى صيغة فعل ماضى منتهيا بنون النسوة , بالإضافة إلى 
كثير من الألفاظ الخاصة بأهالى تهامة . 


وتتميز مثل هذه الأغانى بالبساطة فى مفرداتها وعدد 
أبياتها , والتلقائية لى انشادها وغنائها ؛ وبسهولة حفظها 
وسرعة تجاوب الراقصين معها . كما تعكس هذه الاغانى 
عاطفة الحب العميقة ؛ كعاطفة إنسانية نبيلة » وتجسد روح 
الإنسان اليمنى الشفافة وصدق مشاعره . كما تتمين 
مقطوعاتها بالقصر والتنوع فى القوافى , وتحمل بعض الفاظها 
الخصائص الصوتية للهجة بنى زبيد وتهامة باليمن!*") . 


ففى هذه المقطوعة من الشعر الشعبى ‏ وهى بلهجة 
تهامة ‏ ينشد الشاعر متحدثا على لسان فتاة محبة » تعبر 
عن حزنها لأن أخاها قد حرمها من حبيبها وفرّق بينهما . 
ويلاحظ أن هذه المقطوعات مختلفة فى عدد أبياتها ؛ فالمقطع 
الأول يتكون من بيتين مقفيين » ويتحدث هذا المقطع عن حزن 
الفتاة وشكواها مما فعله أخوها . حيث فرق بينها وبين 
حميبها . وى سبيل استعادة المحبوب تبدى الفتاة رغبتها فى 
عمل أى شىء ( حتى لو كان مصيبة ) ومهما كانت صنعاء 
بعيدة للمسافرين من منطقة تهامة » فهى قريبة من أجل 
استعادة محبويها :. 


باشتكى آنا ياالخحويا 
صنعاء قريب 
شامهِب مُصيدٌ مُصيبَة30) 


ول المقطع التالى من الأغنية ‏ ويتكون من بيتين أيضا ‏ 
تصف المحبوبة حبيبها » فقد سيطر' على عواطفها بحبه » 
وانقادت له يكل مشاعرها كأنما هويطوى فى جيبه ورقة نقدية 
' «ذات المأئة ريال » ؛ ثم تمدح الفتاة محبوبها بما يشبه 
الذم ‏ ف فوع من البساطة التى يتميز بها اهل الريف ‏ 
فتقول انه أصم وأمى , فهو لا يسمع ما يقوله العوازل عنها » 
كما لا يقرا ها يكتبونه , لانه يعرف حقيقة العزال الذين 
يرغبون فى التفرقة بينهما : 


مِخْضْرى طوانى ‏ ل جييبّه 
شَيْى | لم 
و اماه 


أما المقطع التالى من الاغنية فيتكون من ثلاثة ابيات , 
تؤكد فيها المحبوبة انها وحبيبها يكفيهما الزاد القليل , حتى 
لى كان هذا الزاد كوبا من العصير . لكن الذى يعوقها عن 
اللحاق بحبيبها هما ابواها , فلى سلما بحبها الطاهر لهذا 
الحبيب لطارت إليه بسرعة وخفة مثل الطيور , أما لو اعترض 
والداها طريق حبها » فستفعل أى شىء لمنعهما ولو اضطرت 
لربطهما بالحبال فى احد أركان الدكة الخشبية بالبيت . 
ويلاحظ أن موسيقى القافية متوافقة فى الشطر الأول من 
البيت الاول مع الشطر الثاني من البيت الثانى , اما البيت 
الثالث فيحدث فيه نوع من الفرقعة ‏ متمشية مع اصوات 
الطبول ‏ وهى فرقعة بعض الألفاظ التهامية الغريية : 


وناونبا كوب عصيرٌ 

يسدّنى ‏ آنا وحبيبى9) 
وناونا لى أسلمم أمى 
1 وابى ‏ لا لقُن واطيزك© 
وناونا آم جَرْجّفقة شازبط 


ام واب .'ق م زكئكه0 
ك0 


أما المقطع التالى من الاغنية فيتكون من بيتين مقفيين , 
وعقب انتهاء المنشد من إنشاد البيث الأول يردد الراقصون 
جملة من شطره الأول ٠‏ ويحدث الأمر نفسه بعد البيت 
الثانى . وى هذا المقطع تبدى المحبوبة حزنها , فقد طار 
حبيبها وذهب منها كأنه طائر السعد . وهذا تعبير بسيط عن 
ضياع الحلم الجميل والحب السعيد الذى كانت الفتاة 
تترقبه . وتعزى الفتاة ستتب ضياع حلمها وحبيبها إلى 
الحراسة القوية المفروضة حولها من قبل عبيد سود أشداء 
يحملون البنادق » وعيونهم ساهرة لحراستها : 


طِيْر السشعود نافِرُْ ما التَرْمْ فى( 
طير السعود ' 
بيك سيد حائيين اسايق ”0 


وهنا نلاحظ أن هذه الأغنية الشعبية قد بلغت حدا عاطفيا 
مؤثرا ٠‏ مصورا لحالة تلك العاشقة الولهانة » وحينئذ يزداد 
إيقاع الطبول ؛ ثم يزداد عدد أبيات المقطع التالى ‏ فيأتى من 
أربعة آبيات ؛ تصور فيها الفتاة لوعتها بموقف فتاة يتيمة 
مات أبوها فتقدم شخص لخطبتها , وهى لا ترغبه لخصاله 
غير الحميدة , ولكن أمها وافقت على خطبتها له دون اخذ 
رأى صاحبة الشأن ؛ فقبضت منه مبلغا من المال . وتزداد 
حرقة الفتاة ولوعتها » فتعلن رفضها بشدة لهذا العريس » 
وتبكى بكاء مرا فى كل ساعة , وتطلب من أمها أن ترجع 
للعريس فلوسه . وتتمنى الفتاة ‏ حينئذ وهى فى قاع 
اليأس ‏ أن تأتى إليها قوة ما لتمنع عنها هذا الزواج الذى 
لا ترغبه » وتعبر عن رغبتها فى هذه القوة بجملة « عساكر من 
عدن » . ثم تصف الفتاة هذا العريس ‏ الذى لا ترغبه ‏ 
ببائع اللبن » حيث يعتبر بيع اللبن شيئا قبيحا فى الريف 
اليمنى . ولا تكتفى الفتاة بهذه الخصلة غير الحميدة فيمن 
ترفضه عريسا لها . بل تصفه ايضا بالجلوس فى الأزقة 
والحوارى الضيقة خلف الفتن والمصائب التى يعدها 
للناس , وهذا تعبير عن ضآلة شأنه , واحتقارها له : 


يا اماه يِفْدُوا لى 
عَساكٌ مِنْ عدن" 
أبَدُد امم ينيم : 
سامة 1 و لكئخ0" 
مثا تس 
راعسى ام لَيَنْ1" 
جَالِس ف لمم مُرَاقِير 
يهِدٌّ ل فِكَنْ10 


وال المقطع التالى من الاغنية الذى يتكون من بيتين يرد 
عقب كل بيت جزء منه فى صيغة جملة يرددها الراقصون , 
تسترجع الفتاة لحظة إلتقائها بالحبيب » حيث سقطت 
طرحتها من فوق رأسها ٠‏ واقترب منها الحبيب واحاطها 
بذراعيه القويتين , واخذها فى سيارته الجديدة » وراحا 
يتنزهان بين اشجار التين البرشومى ؛ وينعمان بلحظات 


الحب الهنيئة : 
وناونا مْصَرّىَ 3 


احُدْنى بين الم بلس09 
وأخذنى بين ام بلس 


ويأتى المقطع التالى من الاغنية على نظام المقطع السابق » 
مكونا من بيتين ٠‏ يرد عقب كل بيت جملة يرددها الراقصون 
بعد المنشد . ويتحدث هذا المقطع ‏ على لسان الفتاة ‏ عن 
تضحيتها لحبيبها بعد أن مرض ‏ وهذا تطور جديد قد 
حدث ل سياق الأغنية ‏ فقد مرض الحبيب وأصبح رأقدا لا 
يستطيع الحركة . وهنا تطلب الفتاة من امها أن تصرخ معها 
بأعلى صوتها حزنا على الحبيب ٠‏ وتبدى الفتاة رغبتها ى 
التضحية ببيع ما تملكه من ذهب وأكثر منه , لتدفع أجور 
الأطباء لعلاجه : 


وناونا يااماه إِفْهَبى 
1 ذلك - أحبييت 
يا اماه إفهبى 
وناونا شابيع أَذقُبى 
انْيدُه للدكاثره وأعطما*" 
شأبيع أَذُهبى 


6ن 


وينوع الشاعر المنشد فى اغنياته الشعبية » فينشد أغنية 
اخرى قصيرة المقطوعات , غير قصة هذه الفتاة التى عبر 
فيها عن تضحيتها فى سبيل محبوبها . وقد سبق أن وضحنا 
أن هذه الأغانى التى تصاحب رقصة المطولى كثيرة ومتنوعة 
ومتعددة ؛ فهى تستغرق الليل بطوله ؛ من بعد العشاء حتى 
وقت الفجر . ولهذا التنرع اسباب يعرفها المنشد , فمعروف 
أن « طول النص أو الاغنية الشعبية قد يسبب الملل أى 
الغبجر للجمهور ؛ ومن هنا يلجا المنشد إلى اختصاره ل 
مقطوعات قصيرة يسهل حفظها وترديدها ؛ كما يلجا إلى 
تنويعه فى عدة موضوعات وحكايات يحس أن الجمهور ينفعل 
بها ويتجاوب معها ٠‏ وهو فل هذا وذاك إنما يستعرض موهبته 
ومهارته وقدراته ليجذب جمهوره إليه :(9© , 


ويبد! الشاعر الشعبى الأغنية الجديدة بمقطع مكون من 
ثلاثة أبيات ؛ حيث ينشد قصة تقول إن شخصا يدعى 
( إبراهيم خليل ) قد تقدم لخطبة فتاة من أمها ‏ وقدم للفتاة 
الفل القريشى ؛ ولكن الفتاة لا توافق عليه , فليس فيه صفة 
جميلة أى خصلة حميدة تنشدها » فهى غير متعلم » وقبيح » 
ويعمل راعيا للغنم . أما ما تطلبه الفتاة من أمها ء فهى 
شخص متعلم « وصاحب قلم ؛ فلا تريد سواه : 


وإبراهيم خليل يااناه 
1 


مَدُلى بنقريشي9 
ونارنا ما شَايَة 

جِيدٌ 4 يزقى ام عنمل" 
ياامّاه قبى ‏ لى واحِدُ 


وهكذا نرى أن هذه الأغنية تمثل طورا من أطوار التطور 
الاجتماعى ف اليمن . حيث تفضل الفتاة ‏ .حاليا ‏ 
شخصا متعلما يصونها . والأكثر من هذا أن الأغنية 
الشعبية اليمنية قد سجلت واقعا اجتماعيا أليمآ عاشه 
اليمئيون الذين كانوا يعملون فى السعودية ودول الخليج 
العربى ٠.‏ ثم تسببت رعونة صدام حسين ‏ باحتلاله 
الكويت ‏ فى عودتهم وفقد مدخراتهم فحرموا من الرزق 
الوفير » والسكن الجميل المريج , وحينما عادوا إلى بلادهم 
وجدوها مثقلة تئن بظروفها القاسية » وحينئذ انقلبت 
أحوالهم » فسكنوا العشش والسقايف , وأصبحوا ‏ فى 
بلادهم ‏ يسمون بالمغتربين . وهكذا نجد أن « حياة أى 
شعب من الشعوب هى التى تشكل ثقافته , ومن ثم لابد أن 

. تنعكس على إبداعه الفنى 2802© , 


0000 لك 
وامغترب من مم صرف 
حُجُنَك عند صَدَاء(؛) 
وامغترب من ام صُرْفْ 
كَبُوا امم عرف 
دوا للسقايت0) 
كبوا ام غرف 


ويحاول المنشد أن يخرج جمهور مستمعيه من حالة 
الحزن التى المت بهم ؛ حينما تحدث عن بؤْس المغتربين » 
فيعود ‏ ف المقطع التالى ‏ ليمدح الزواج من ابنة العم . 
وهذه الظاهرة الاجتماعية شائعة فى الريف اليمنى ٠‏ ويقول 
المنشد : إن الرجل إذا تزوج ابنة عمه وأحسن القيام عثيها , 
فهى تحمل همه , وتربى أولاده ٠‏ وتشاركه أعباءه . وتخفف 
عنه مصائب الحياة . فالاغنية الشعبية بهذا الشكل تعكس 
الواقع الاجتماعى اليمنى وما يحدث فيه من تطور : 


وناونا وبنتٍ غك 
9 هيه 3 5 0 0 0 

إذا تِسودن حِبْلَى 
وَبِازِيَهُ ‏ فق مُصِيبْتَك9») 


وتنتهى الأغنية الشعبية بمقطع يتكون من بيتين طويلين » 
ينتهيان بقافية موحدة ؛ وتوجه فيهما الفتاة حديثها للمحبوب 
0703 


قائلة له : لولا كلام الناس وسعى الوشاة ؛ لجعلتك تبيت 
عندى فى دارى . ورغم خشيتها من الوشاة ؛ تعبر عن حبها 
للمحبوب فتقول له : إن أمها قد خيطت لها ثوبا جميلاً 
منقوشا من الحرير الهندى ٠‏ لتشعر المحبوب بأنها ستبدو 


فيه جميلة » وحينئذ سيزداد حبه لها : 


وناونا لإشلم كيم . : 
وناونا وأمّى فَصَلَتَ لى تثُوبٌ هندى 


وبعد هذه الليلة ( السارية ) الحافلة بالرقص الشعبى 
والأغانى الشعبية والألعاب , تنتهى أفراح اليوم الأول 
للختان قبل أذان الفجر. وينصرف الجميع , اما ضاريوى 
الطبول فيبيتون فى بيت أهل المختون . 


يوم القطع:: 


وهو اليوم الثانى والأخير من ايام الاحتفال بختان الولد » 
فبعد شروق الشمس ٠‏ يتوافد الناس رجالا وشبابا ونساء 
وأطفالاً إلى بيت المختون , ويقدم الافطار لفرقة الطبالين » 
كما يتناول الولد فطوره . بعد ذلك يدخل الختّان الشعبى 
حجرة الولد ومعه مساعدان يعملان معه فى هذه المهنة , 
ويغلقون باب الحجرة عليهم:, ولا يبقى معهم إلا الولد . ثم 
يقومون له بعملية تسمى ( الزّْر )('*) » حيث يأمر الخثان 
الولد بأن يمسك بالجنبية ( الخنجر ) ويرفعها عاليا فوق 
مستوى رأسه , وأن ينظر إليها فقط بحيث لا يحيد بصره 
عنها . وبعد أن ينتهى الختّان من ربط قلفة الصبى بخيط 
محددا مكان | ٠‏ يخرج الولد من البيت مرتديا بدلة 
الختان » يزين الفل القريثى رأسّه , وتزفه الطبول وأهله 
وجمع غفير من الناس » وترتفع زغاريد النساء وصيحات 
الرجال وهتافاتهم » وتنطلق هنا وهنالك أصوات ( الطماش ) 
الأعيرة النارية من البنادق والمسدسات إبتهاجا بهذه 
المناسبة . 


ويظل هذا الموكب سائرا فى طريقه إلى المكان المحدد الذى 
ستجرى فيه عملية الختان ؛ ويحرص المحيطون بالولد ‏ من 
أهله وأقاربه وجيرانه ‏ ف أثناء هذه الزفة على بث الشجاعة 


فى قلبه , ونزع أى مُظهر من مظاهر الخوف منه » فيرددون س 
بصورة جماعية ‏ هتافا يقول : « والذى قلبه ذليل لا شرق له 
يوم ثانى » أى أن الإنسان الجبان لا يستحق أن يعيش ولا 
أن تشرق الشمس على حياته . وتستمر الزغاريد والصيحات 
والهتافات والضرب بالطبول وأصوات الطماش حتى يصل 
الموكب إلى المكان المحدد للختان . وغالبا ما يكون هذا المكان 
ربوة مرتفعة قليلا . وهنا يتقدم الخّان الشعبى ‏ ومعه 
مساعداه ‏ ويأخذ الولد من يده ؛ ويذهب به أمام الناس إلى 
الربوة حيث يقفان فوقها , وفى هذه الحالة تسكت الطبول , 
ويقف الناس جميعا صامتين ساكنين فى انتظار اجراء 
الختان . 


ويستخدم الختّان الشعبى ف عملية الختان شفرة تسمى 
( الجامّة ) ؛ وبينما يظل الولد واقفا رافعا الجنبية اعلى 
رآسه ناظرا إليها , يقوم الختّان ‏ بسرعة ‏ بقطع القلفة 
من نهاية حد الخيط الذى ربطه فى عملية الزر ؛ ويرمي 
بالقلفة بعيدا , ثم يتقدم مساهدا الخدَّان المحيطان بالولد 
برفعه عاليا حتى تشاهده جموع الناس الواقفين أسفل 
الربوة » وعندئذ تنطلق زغاريد النساء , وتدق الطبول دقات 
سريعة » ثم يعود الموكب بالولد إلى بيته يحمله ابوه لعلاج 
جرحه ومداواته . وتستمر مظاهر الفرح مع الموكب حتى 
الوصول إلى البيت . 


وبعد الوصول إلى البيت , يبدا نقط المختون من الرجال 
والشباب ٠‏ ويقف أحد أقاربه بجواره يسجل فى ورقة النقود 
ألتى أهديت له واسماء اصحابها » فهذا النقط يُعد دينا عند 
اليمنى ٠‏ والحياة الاجتماعية فى اليمن فيها تكافل وتراحم 
ومشاركة فى مثل هذه المناسبات » ولهذا يقوم والد المختون 
برد هذا النقط لمن أهداه لابنه فى مناسبات أخرى مقبلة . 

ثم تقام الولائم للجميع : حيث يقدم الطعام من لحوم 
الكباش التى ذبحت ايتهاجا بهذه المناسبة , وتعاود فرقة 
الطبالين الضرب على الطبول ؛ فيتوافد الناس لمشاهدة 
الألعاب الشعبية والرقصات التى يشترك فيها اهل القرية أى 
البلدة . ومن هذه الألعاب ما وصفناه فى اليوم الأول لحفل 
الختان , مثل لعبة السيف ولعبة الجدبى والرقصة التهامية . 

أما الرقصة التهامية فيشارك فيها كثير من الرجال 
والشباب , وفيها يمسك الرجل الراقص باثنتين من الجنابى 


( الخناجر ) فى قبضتيه , فى كل قبضة جنبية واحدة ويتحرك 
مع إيقاع الطبل بحركات سريعة بأرجله فى خفة ومهارة إلى 
الأمام وإلى الخلف وترتفع صيحات الحاضرين استحسانا 
لحركات الراقص ومهارته . ويتوقف ضرب الطبول وأداء 
الألعاب الشعبية من وقت صلاة الظهر إلى وقت صلاة 
العمي. 

أما بعد صلاة العصر فتبدأ فترة الرقص الشعبى الخاصة 
بالنساء ٠‏ وتسمى هذه الفترة ( تنشيره ) . ومن هذه 
الرقصات رقصة ( الرُجْحّة ) ٠‏ حيث تقف النساء فى حلقة 
دائرية » يقف وسطها الطبالون ٠‏ وعندما يبدا دق الطبول 
تبد! الرقصة , فتقدم كل واحدة من النساء رجلا وتؤخر 
الاخرى فى حركة إيقاعية منتظمة مع الطبول » ومنتظمة 
أيضا مع حركات أرجل بقية النساء ؛ وبين الآونة والأخرى 
ترتفع زغاريد النساء وتستمر هذه الرقصة الشعبية حتى 
غروب الشمس » وبها تنتهى أفراح الختان . 

ولعل ما وصفناه من الممارسات الشعبية فى مناسبة 
الختان فى ريف اليمن من طبل ورقص وغناء وألعاب ومظاهر 
أخرى , قد أتاح للقارىء إطلالة على هذا العالم الرائع » 
العالم الروحى للإنسان اليمنى . 
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9ب المصدر السابق / هامش )١(‏ / 45 . 

| راجع / د. حسن إبراهيم حسن / اليمن البلاد السعيدة‎ ٠ 


ذا 


سلسلة كتب اخترنا لك / العدد 55 / دار المعارف بمصر / بدون 
تاريخ / 151 . 

١س‏ انظر / د. أحمد فخرى / اليمن ماضيها وحاضرها / 
مراجعة وتعليق د. عبد الحليم نور الدين / المكتبة اليمعنية للنشى 
والتوزيع / ط؟ / 1144 / ”7 . وراجع / د. محمد محمد سطيحة / 
اليمن شهاله وجنوبه / معهد الدراسات الإسلامية بالقاهرة ١5175‏ / 
للم عل 

١١‏ س إن ارتشاف الماء ضرورى مع عملية مضغ القات وتخزينه فى 
الفم ٠‏ لأنه يمر على الاوراق المخزونة فى الفم , فياخذ عصارتها المرة 
القلوية معه إلى المعدة » راجع / د. محمد محمد سطيحة / اليمن شماله 
وجنوبه / 177 . ومياه الصنابير فى اليمن لا تصلح للشرب إلا بعد غليها 
وترشيحها , وإذلك يميل معظم اليمنيين إلى شرب المياه الطبيعية المصفاة 
والمعباة » وأشهرها مياه مناطق ( حدة ) و ( شملان ) . ومع عملية 
التخزين يشربون نوعا من المياه الغازية ( كندا دراى ) يساعد على تليين 
القات المغزون فى الفم وترطيب حلق المغزن . 

؟١‏ ب الذبق : ثمرة السدر , وشجرة من الفصيلة السدرية ؛ قليلة 
الارتفاع , اغصانها مُلْسَ بيض اللون تحمل اوراقا متبادلة ملسا, 
وازهارها صغيرة متجمعة ابطية وثمرتها حسلة حلوة تؤكل ( الحسل : 
النبق الاخضر ) وهى تنمى فى مصير ول غيرها من بلاد افريقية الشمالية / 
مجمع اللغة العربية / المعجم الوسيط / ج /.١‏ مادة نبق / 414 .كما 
تنمو هذه الشجرة ف اليمن ويستخدم اليمنيون ثمارها المطحونة ل غسل 
شعر رأس الولد قبل يوم ختانه تيمنا بآسم هذه الشجرة ٠‏ فالواحدة منها 
تسمى سدرة ٠‏ وسدرة المنتهى شجرة فى الجنة » راجع كلمة سدر / 
المعجم الوسيط / ج ١‏ / 47 . وكذلك يستخدمها اليمنيون فى عملية 
الفسل هذه جلبا للفائدة من ثمارها الطحونة فهى تحدث رغوة تساعد مع 
الماء والصابون فى تنظيف شعر راس الولد فضلا عن رائحتها الطيبة . 
١4‏ - الفل : اسم يطلق اليوم على الياسمين الزنبقى ٠‏ من جنس 
الياسمين من الفصيلة الزيتونية . المعجم الوسيط / ج ؟ / 37١1‏ . 
والفل القريشى ف اليمن من اجود أنواع الياسمين ورائحته عطرة جميلة 
نفاذة » ويستخدمه البمنيون فى معظم أفراحهم ومناسباتهم الاجتماعية . 

٠6‏ - السارية : ماخوذة من « سرى الليل : أى قطعة بالسير » لآن 
مظاهر الاحتفال بالختان تستمر بعد صلاة العشاء إلى ما قبل صلاة 
الفجر . والسارية من السحاب التى تجىء ليلا . والمطرة بالليل . المعجم 
الوسيط / ج ؟ / سرى / 478 . 

-س من أهم بلاد تهامة باليمن : حيس وعبس ثواب وزبيد وبيت 
الفقيه والحديدة وباجل والزيدية ومور , وكثير من القرى التى تتبع كل 
بلدة ومدينة منها . راجع / د. محمد محمد سطيحة / اليمن شماله 
وجنوبه / 111, وراجع / د. اأحمد فخرى / اليمن ماضيها 
وحاشرها | 44 . 

١1‏ سس من أهم الوديان التى تمتد إلى منطقة تهامة باليمن : وادى 
زبيد / وادى رمع / وادى سهام / وادى سعردود / وادى مور , راجع : 
المراجع السابقة ونفس الصفحات . 5 
م8 


. زبيد » / بحث من 


انظر : د. احمد مرسى / الاغنية الشعبية / المكتبة 
الثقافية / العدد 94 / 15176 / 49. 

- ومن هذه الخصائص الصوتية : الطمطمانية أى الطعطمة , 
وهى إبدال ( ال) ب (ام) فيقال فى ابن العم > ابن ام عم, 
والمسافر - ام مسافر . وشىء من هذا الإبدال موجود ف لهجة المصريين 
الآن مثل كلمة ( امبارح ) أى البارحة . راجع : د. خليل نامى / 
دراسات ف اللقة العربية / دار المعارف بمصر 1914 / 717 . وانظر : . 
د. خليل إبراهيم العطية / دراسات فى اللهجات العربية ٠‏ لهجة بنى 
بمجلة التراث الشعبى العراقية / العدد الفصلى 
الأول شتاء 146٠‏ / ** ل 58 وراجع : عبد الله محمد الحبثى / 
لغات اليمن فى لسان العرب / بحث منشور بمجلة اليمن الجديد / يناير 
/ 34 48 . والواقع أن كثيرا من اللهجات الحية المعاصرة 
يعد امتدادا للهجات العربية القديمة . راجع : د. رمضان عبد التواب / 
من امتداد اللهجات العربية القديمة فى بعض اللهجات المعاصرة / بحث 
منشور فى مجلة كلية الآداب بسوهاج / عدد خاص باسم ( دراسات فى 
اللهجات العربية ) / 1194١‏ / 18-17 . وهذا الإبدال موجود ايضا 
فى فرع من فروع بنى حشيش لواء صنعاء باليمن وبقية القبيلة لا 
تشاركها ذلك الإبدال . انظر : محمد عبد الخالق الزبيرى / دراسات فى 
اللهجة الصنعانية / بحث منشور بمجلة اليمن الجديد / يوليو ١541‏ / 
الى 


٠١‏ - نجفونى باللهجة اليمنية هى : نقفونى : أى أخذوا مني 

حبيبى وسلبوتى إياه . 
شاهب : بلهجة تهامة - سافعل . 

مخشرى : صفة للمحبوب ٠‏ فهو صاحب أحلامها الخضراء , 
وتشبه ما نقوله فى الاغانى الشعبية فى مصر : يا حليوه . ام مية : الالف 
ميم الاولى بلهجة تهامة هى ( ال ) التعريف ٠‏ أى المية , وتقصد الورقة 
النقدية ذات الماثة ريال يمنى . 

1 س وا اماه : يا أماه . آمية : امى لا يعرف القراءة ولا الكتابة . 

27 يسدنى : يكفينا ويسد جوعنا . 

- أنفر : اطير واحلق بسرعة وخفة مثل الطيور . 

5 س ام جرجعة : القرقعة بلهجة تهامة ؛ ومعناها : إننى لا أخثى 
أحدا . ام كركعة : الكركعة بلهجة تهامة : قائمة خشبية طويلة توضع فى 
اركان الدكة الخشبية لتقيمها . 

.- نافر : من نقر: أى طار ويعد . 

/ا ‏ حاذيين البنادق : رابطين البنادق أمام بطونهم . 

8 - يفدوا لى : يأتون إلى . 

- غلبتنى : عذبتنى . ام يتيمة ؛ اليتيمة . أى أنا اليتيمة تعذبت 
وبكيت ول كل ساعة ابكى من عذابى . بكن : أى أبكى . الفعل هنا 
مضارع بلهجة تهامة وينتهى بنون النسنوة . 

. راعى ام لبن : بلهجة تهامة : راعى اللبن‎ - ٠ 

١س‏ ام مزاقير : المزاقير: أى الأزقة والحوارى الضيقة . ام 
فتن : ألفتن والمكايد . 


- مصيرى : الطرحة أو المنديل الذى يوضع فوق رأس المرأة فى 
اليمن . وهذه الكلمة هنا بلهجة تهامة وهى مسندة إلى ضمير المتكلمة 
بالياء , والمفرد مصيرة والجمع مصرات . والمصرة هى الصرمة بلهجة تعز 
وجمعها صارميات : وهى مناديل مخصوصة للراس وأثقل فى نسيجها من 
الشيل ( منديل من الشاش الأسود المصبوغ مفردها شيلة ) راجع :د. 
احمد فخرى / اليمن ماضيها وحاضرها / 41 - 88 . تقول الفتاة إن 
سقوط الطرحة من فوق رأسها كان من شدة المفاجأة حينما رأت حبيبها » 
وإن كان سقوط الطرحة يعد عيبا فى بلادها » إلا أنها نسيت ذلك حينما 
احتواها الحبيب بين ذراعية حيث شعرت بينهما بالامان والطمأنينة . 
خلس : سقط . حلّق عليّه : حضننى ولوى ذراعيه حولى . ام بجيلى : 
بلهجة تهامة اسم عاشقها أى صفته » وهى مأخوذة من ( بجل ) أى 
ضخم جسمه وحسن حاله واخصب وفرح فهى باجل . ربما تشير الفتاة 
إلى قوة حبيبها ويسر حاله أو إلى بلدته ( باجل ) وهى من بلاد لواء 
الحديدة بمنطقة تهامة باليمن ٠‏ والبيت الثانى دليل على سعة رزقه وحسن 
حاله لامتلاكه سيارة آخر طراز أى ( موديل ) . ولكلمة ( بجل ) ايضا 
معنى التعظيم والتبجيل ؛ بجله فى اعينهم : عظمه . وفلان مبجل فى 
قومه , وجئت بأمر بجيل وبخير بجيل . وقال زهير : 
هم الخير البجيل ‏ لمن بفاه 

وهم جمر الفغضا لمن اصطلافا 
وهذا يؤكد ما ذهبنا إليه فى شرح صفات المحبوب على لسان الفتاة . 
راجع : الزمخشرى / اساس البلاغة /) مادة بجل/ 16م 

5 - تقصد بسيارة خمسة وثمانين أنها سيارة حديثة من آخر 
طراز , فالقصة التى تغنى هنا قديمة زمنيا . ام بلس : بلهجة تهامة 
البلس : وهى التين البرشومى « صنف من التين » راجع / المعجم 
اليسيط ج /١‏ 36. 

4 وناونا : ترددت هذه الكلمة كثيرا فى الاغنية » وهى تأتى مع 
النداء » أى كصيغة تنبيه وتشبه فى أغانينا الشعبية فى مصر جملة 
( يادينى يا اماه ) . اقهبى : بلهجة تهامة : صيحى بأعلى صوتك . أما 
نصيح الكلمة فأصله : قهب قهبا : كان لونه القهبة / و!| 
اى لون كان , وربما يكون معناها الآخر طلبا للحزن , أى غَيّى لون 
وجهك بالغبرة لمرض محبوبى . منوّم : مريض ولا يستطيع الحركة . 

56 س شابيع اذهبى : سأبيع ذهبى . وازوّد وأعظم : ساعطى 
المزيد من الذهب وأكثر منه لتوفير نفقات علاج حبيبى لدى الاطباء . 

- انظر: د. أحمد مرسى / المبدعون والمؤدون , التدريب 
والأداء / بحث منشور بمجلة التراث الشعبى العراقية / العدد الفصلى 
الأيل / شتاء 131/1541 3159. 

/ س بمقريثى : بكسر الباء وسكون الميم : بالفل القريشى » وهو من 
أجود انواع الفل وينتشر فى تهامة باليمن وعسير بالسعودية ٠‏ 


8 - ما شايه : بلهجة تهامة : لا أريد منه شيئا . جيفة : قبيع . 
يرعى ام غنم : يرعى الغتم : 

4 - د. أحمد مرسى / المبدعون والمؤدون ٠‏ التدريب والاداء / 
مرجع سبق ذكره / 151 ل 3168 . 


٠غ‏ ام صرف : بلهجة تهامة : الصروف : أى صروف الدهر 
ونوائبه ومصائبه » وى اللهجة ضمت الصاد مع الراء واستغنى عن 
الواو . والمعنى : يا برْسك ايها المغترب مما حدث لك من تقلب ظروف 
الزمن عليك . 

4١‏ - كبوا : تركوا . ام غرف : بلهجة تهامة : الغرف ؛ وتعنى 
السكن الجميل والمريح . والاصل الفصيح من الفعل : كبه على وجهه 
ولوجهه كبا : قلبه وألقاه . وهنا يكون معناها إنقلاب حال هؤلاء المفتربين 
من الراحة والرزق الوفير إلى الشقاء وسكنى السقايف . ' “ 

السقايف : مفردها : العريش يستظل به : المعجم الوسيط | 
ج ١‏ / 451 . وهى ظلة لها اربع قوائم خشبية أو من جريد النخل » 
وسطحها مسقوف فقط , وقد اتخذها كثير من المغتربين اليمنيين سكنا 
لهم بعد عودتهم إلى بلادهم إبان ازمة الخليج 15١‏ / 1141 . لاحظ 
أن القاف ف ٠‏ السقايف ء تُتطق جيما فى اللهجة التهامية . 

41 - تودن : اى أصبحت بلهجة تهامة . وأصلهاالفصيح : ودن 
العروس والفرس : احسن القيام عليهما . المعجم الوسيط / ج ؟ / 
٠١"‏ . حبلى : حامل . بازيه : فعلها فى لهجة تهامة : بزى يبزى : أى 
ربى يربى فمعناها هنا : مربية . 


41 س فى عملية الزر يقوم الختان بجذب قلفة الولد ( جليدته التى 
ستقطع ) خارج حشفته ويربطها بخيط ليحدد المساحة التى ستقطع 
منها . القلفة : هى الجلدة التى يقطعها الخاتن من ذكر الصبى والجمع : 
قلف . والحشفة هى ما يكشف عنه الختان فى عضر التذكير والجمع 
حشاف . راجع / المعجم الوسيط / ج ١‏ / مادة حشف / 118 وج 
؟ مادة قلف صفحة 750 / 7075 . ومن المجاز قول العرب : سيف 
أقلف : له حد واحد ؛ وعيش أقلف رغد وعام, أقلف وسنة قلفاء : 
مخصبة . راجع : الزمخشرى / أساس البلاغة / مادة قلف / 391 . 


اهم المراجع 


/ مجمع اللفة العربية بالقاهرة / المعجم الوسيط / جزآن‎ - ١ 
. 151/5 سنة 191/1 / ج ” سنة‎ ١ طبع دار المعارف بمصر / ج‎ 

- الزمخشرى / اساس البلاغة / تحقيق عبد الرحيم محمود / 
دار المعرفة لبنان / 1547 . 

سب ابن عساكر / تبين الامتنان بالامر بالاختتان / دراسة وتحقيق 
مجدى فتحى السيدٍ / دار الصحابة للتراث بطنطا / ط ١‏ / سنة 
344ل . 

غ سد. سيد فرج / الأسرة فى ضوء الكتاب والسنة / دان الوفاء 
للطباعة والنشر بالمنصورة / ط 5 / 1957. 

هد. حسن إبراهيم حسن / اليمن البلاد السعيدة / سلسلة 
كتب اخترنا لك / العدد 55 / دار المعارف بمصر / بدون تاريخ . 

د. أحمد فخرى / اليمن ماضيها وحاضرها / مراجعة وتعليق 


41 


د. عيد الحليم نور الدين / المكتبة اليمنية للنشر والتوزيع ط ” / ٠‏ - مجلة التراث الشعبى / العراق / العدد الفصلى الارل | 


لدكحلا. شتام «كؤل. 

/اسددن. محمد محمد سطيحه / اليمن شماله وجنويه / معهد -١‏ مجلة التراث الشعبى / العراق / العدد الفصلى الايل | 
الدراسات الإسلامية بالقاهرة / 15175 . شتاء 1541 . 

س-د. أحمد مربى / الاغنية الشعبية / المكتبة الثقافية / العدد ١‏ - دراسات ف اللهجات العربية / عدد خاص لمجلة كلية الآداب 
4 / الهيثة المصرية العامة للتاليف والنشر / 1510 . بسوهاج / 194١‏ . 

سد. خليل نامى / دراسات ف اللغة العربية / دار المعارف ١‏ مجلة اليمن الجديد / يوليى 1941 . 


بعصر/ 3614 . ١4‏ - مجلة اليمن الجديد / يناير 1546 . 


اماه 


: مجلة الفنون الشعبية 
مجلة فصلية 
تصدر كل ثلاثة شهور 


عن 1 
الهيئة العامة للكتاب 
أت : ١٠٠٠هلالا ‏ ١لالهلالا‏ 


كورتيش النيل ( رملة يولاق ) القاهرة 


ا 7 


1-6 


1م 


التعبي راح ركى الشعبى 


وعلاقت4 بالفنون الشعبية الأخرى 


د . فاروق أحمد مصطقى 


دراسة التعيير بالحركة من الدرلسات التى تهتم بها 
الالتثرويوالوسيا » قهى نتهتم بحركة الجسم الإتسلتى وما 
يسدر عي جسم اللتكلم من حسركات مبثل هيز الرأس وتحريا 
البيدي ونقتح ونقلق العيتيت . وغير نالك من الحركات التى 
بيطلق عليها اسيلا لغة الجسم #وددههم1 رمه واحياتا 
كتنذتج تنا » بولغتة حركثة الجسم نتتشلليه مع لغة الحديث لها 
بنتلؤها والسههامناتها اق انتساق اللإتصسال اللختلقة . قنحن تعتمد 
عل تتطليل االايتتسامة ووتغيرالت الويه الإنتساتى والإيماعه 
بالرأس يوسركات الجسم عتد استيئايته للمواقف اللختلقة . 

رؤقد نتودد عنكد نتطلائنا لللحركة انها تستخيم الإشارات على 
ننطللق والسع كوسيلة مكملة لللتعيير م وتشسل هذه الإشارلت 
سركقات بيالرالسن واللسيتنين واللقم والليديين بوالاتصاليع وللتراعيت 
باجام الخرى «من الجسم » ورتعير عن معان مختلقة مثل 
االتقيهزل رواللرقضن ووالتإاكديد واالتفى والاستنكاار بواللفضيس والآبى 
وزالاستسيلاء والاننتهال روما شلليه تلك .. وتقد تكون الإشارات 
ستتفوبقة دبعبيث .بيستغنيى صعهلا عن كثير من الكلمات - 


إن اللدرالستة الللقارنتة النتى تتتم على ستتتلف الشعوب تثيت 
أل سرككات الجسم االإننسانى تتقتلف وتتيالين من شعب إلى 
آآضضر رؤققا للاستتجطايتته اللسواتقف ااالعينئة ونتلعب االعواسل الثقافية 
تور صطاملا قل هنا الفتللين .. 


دور الأنئروبولوجيا منذ القرن التاسع عشر 


من اللعروف أن لول من درس موضوع حركة الاجسام 
العالم دارون حيث لاحظ حركة جسم الإنسان وتعبيراته 
اللختلقة وعقد مقارنة يين حركة جسم الإنسان وحركة جسم 
الحيوان . 

كما قام سلبير « ننه » بدراسة هامة توصل منها إلى 
أن حركة الأجسام الإنسانية تعد عملية إتصال يمكن نقتينها 
ويسكن دراستها . وقام أقرون « 8800  »‏ من تلاميذ , 
يواس ‏ يمحاولة اليحث عن الروابط الثقافية المعقدة فى 
الإشارالت بين الشعوب المختلقة . 

ومن الدراسات الحديثة نجد دراسة سبتسر 2501 » 
« كتمبوعم5 وعتواتها اللجتمع والتعبير الحركى إ[اع5061 
عمقة(1 هه .. وهذه الدراسة نشرتها جابعة كاميردج فى 
عدبد من اللطيعات كانت الطيعة الاولى 1945 , ثم الطيعة 
الثاتية عام 1948 م والطيعة الثالثة 155 والطبعة 
الرليعة 1551م - 


ويحاول املق أن يلقى الضوء على أهمية التعبير الحركى 
( ألو الريقص ) قيما يلى :- 


مم 


أولا : التعبير الحركى « الرقص » صمام للامان 


عكلة/ا نزءة5 2 25 عمدموط , 


ثانياً : التعبير الحركى ١‏ الرقص » أصل من أصول الضبط 
الاجتماعى 
امهم لقكهة 2ه هدقوىه همه 35 ععموط 
ثالث : الدور التعليمى للتعبير الحركى « للرقص » وانتقال 
العواطف 
05 متا ستقصةنا همة ععصهل غ0 عأه: لتقممتنغفعتالء ع1" 
. قأهءتستامعة 
رابعاً : التفاعل بين الرقص من خلال التعبير بالحركة 
والحصول على العواطف 
]0 ععمعأستقحم عط لسة ععسهل عط متطغتلآ دمناعومء نهآ 
٠‏ كأهءستامعة 
خامساً : الرقص كعملية تراكمية . 
1 . 220033 0576 [ناضستكت 3 35 ععمو17 
سادسياً : عامل المنافسة ف التعبير الحركى 
. ععمقل هأ ممتكناءم سرهم غ06 امعسيعاء ع1 
سابعاً : الرقص بوصفه شعائر درامية . 
. هتهةكل لقنااء 35 ععموط 
ثامنا : العمق المجهول لأبنية التعبير الحركى « الرقص » . 
. هق 01 قعتتأعنتناة عمل لعامقطعمن ع1 
اسمحوا لى أن اتحدث فى عجالة عن مدرسة الإسكندرية 
فى الأنثروبولوجيا التى أسسها العالم الجليل ا.د. أحمد 
مصطفى أبو زيد 1174 » ووجه بعض المتخصصين فيها إلى 
دراسة التراث ‏ وكان لى شرف القيام ببعض الدراسات 
الخاصة عن التعبير بالحركة فى بعض الجماعات الدينية تحت 
إشراف سيادته ؛ كما كان له الفضل فى توجيهى للاهتمام 
بالتراث وبدراسته من وجهة نظر المتخصص فى 
الانثروبولوجيا الثقافية . وقد قمت ببعض الدراسات 
الخاصة بالتراث فى بعض المجتمعات المحلية فى الفيوم وى 
شمال سيناء ( العريش ) وى الصحراء الغربية ‏ والآن 
تكمل هذه الرسالة الطالبة مرفت برعى ٠‏ طالبة الماجستير فى 
موضوع هام « وهى التعبيرات الحركية وأهميتها فى التراث 
الشعبى » دراسة فى مجتمع مطروح . 
والآن القى الضوء على بعض حركات الجسم 
تلعب العين وحركة الوجه واليد دورا هاما فى التعبير 


بالحركة . وقد قام علماء الانثروبولوجيا بمحاولات لتفسير 
دورها الخصها فيما يلى  :‏ 1 
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العين: وسيلة هامة فى إظهار شعور الشخص وتفكيره , ولها 
معان كثيرة . فالتحديق بالعين يعبر عن الرفض أو حان 
الوقت , والتحديق الشديد أو الحملقة أو البحلقة قد يكون له 
معنى آخر ( هذا المعنى قد يكون جنسيا ) » والغمز بالعين قد 
يعنى التآمر أو الشك أو المكر . وفتح العين على اتساعها 
يؤدى إلى الدهشة أو الفضول . 

والعين المفتوحة تكشف عن النظرات وعن العواطف فهى 
تمثل الغيظ أو الخوف أو الاعجاب , والعين المغلقة تمثل 
التواضع أو البغضاء , والعين التى تنظر إلى السماء ترمز إلى 
الدعاء . والعين التى تنظر إلى الأرض تعبر عن التأثر 
والخشوع . والعين المستقرة تفصح عن الشدة والثبات 
والرجاء . 

وزم الشفتين قد يعطى معنى الاستياء . والبسمة تعبر عن 
الحنان أو الشك أو الاستهزاء . وتقطيب الجبين قد يُعنى 
الاستغراق ف التفكير أى الغضب أو التهديد . 

اليد : ( يقول العالم الفرنسى ماردزو ) إن حركات اليد 
تحمل المعانى التالية : 

فالمعصم المنبسط مع راحة اليد إلى أعلى يعنى القول ل 
صدق وإخلاص ؛ ولكن إذا كأنت راحة اليد إلى الخارج يعنى 
الرفض , ومطابقة راحتى اليدين تعنى التوقير والاحترام . 
ورفع” أصبع السبابة يعنى التحذير والتعبير عن الخطر, 
ووضع اليد على الرأس تعنى التفكير العميق » ووضع اليد 
على الشفتين دعوة إلى الصمت , ووضع راحتى اليد أعلى 
الفخذين يعنى التحدى . 

أما عقد الذراعين فوق الصدر فيعنى الزهى. 

هذه بعض الحركات التعبيرية التى نجد أنها قد تتشابه فى 
كثير من المجتمعات الإنسانية المختلفة . 


التعبير بالحركة والتراث ووظائفه 

لم يعد التراث هى مجرد التعبير عن التاريخ الماضى أو 
التراث اللغوى « غ31 77615031 » الشفاهى فحسب ؛ وإنما 
أصبح تعبيرا حضاريا ديناميا يعبر عن الحاضر كما يمازج 
بينه وبين الماضى » وتنعكس فيه أفراح الشعب وتعبيراته 
الفنية . ١‏ 

ويعد التعبير بالحركة أى الرقص الشعبى عنصرا هاما من 
عناصر التراث الشعبى , فهو يعبر بصدق عن مشاعر الشعب 


ويحافظ على مظاهر البيئة الاجتماعية والتقاليد الموروثة ؛ 
لذلك كان لكل شعب طابعه الشعبى الخاص به . فالتعبير 
بالحركة ( الرقص الشعبى ) أحد العناصر الهامة والمؤثرة فى 
حفظ التراث من خلال الحركات المعبرة عن ثقافة وبناء 


الجتمع . 
ويرتبط الرقص الشعبى ارتباطا وثيقا بالموسيقى الشعبية 
وبالنظام الشعبى . 


والتعبير بالحركة يلعب ديرا هاما فى مجال الترفيه 
والترويح عن أبناء المجتمع , إما فى المجتمعات المحلية 
المختلفة أى من خلال الفرق الشعبية التى تعرض فى أماكن 
مغلقة . 3 

ووظيفة أخرى للرقص الشعبى هو أنه يذيب الفوارق بين 
اصحاب المكانات المختلفة . فالجميع يشارك فى الرقص 
والغناء . 

وأيضا من وظائف التعبير الحركى أنه وسيلة من وسائل 
الاتصال ٠‏ وهو يعبر عن المجتمع وعن العلاقات الاجتماعية 
التى تسود المجتمع . فشكل الدائرة فى الرقص الشعبى يدل 
على الإحساس بالامان والتضامن والاستقرار. 


التاثيرات المختلفة على التعبير بالحركة 

يُتأثر. التعبير بالحركة بالثقافة السائدة فى المجتمع . 

كما يتأثر أيضا. بالبيئة الايكولوجية والموقع والمناخ 
وغيرهم . كما يتأثر بالمهن والأنشطة الاقتصادية المتنوعة . 
ويتأثر بالحياة الاجتماعية اليومية فى المجتمع . 

وآخيرا يتأثر التعبير بالحركة بالاحتكاك الثقاف ودرجة 
التحضر . فالتعبير بالحركة فى المدينة يختلف كثيرا عن التعبير 
بالحركة فى النجوع . 
بعض اشكال التعبير بالحركة ( الرقص الشعبى ) فى 
مجتمع العريش المحلى 

يرتبط الرقص الشعبى بالموسيقى الشعبية والغناء 
الشعبى فلا يمارس الرقص الشعبى بمفرده . ويتم ىق 
المناسبات الاجتماعية المختلفة كالأفراح وحفلات الزفاف 
والحفلات الشعائرية . وعند تحليلنا للرقصات الشعبية نجد 
أنها تركز على حركات الجسم , وتتضمن خطوات ومسافات 
بين الراقصين والراقصات . 


فالرقص الشعبى سمة ثقافية على مر العصور. وهو 
نشاط قد يرتبط بالإنتاج فى بعض المجتمعات ويؤدى إلى 
تدريب الأيدى والأصابع والارجل لتصبح ذات كفاءة عالية , 
ليس فحسب فى مجال ممارسة الرقص ٠‏ ولكن أيضا فى مجال 
عمليات الإنتاج . 

وهناك رقصات تتفق مع المراحل العمرية المختلفة . كما 
أن بعض الرقصات يمارسها الرجال وأخرى تمارسها 


النساء . وهناك رقصات خاصة بالمناسبات الاجتماعية . 
من آمثلة الرقصات 
رقصة السامر 


ولها أشكال مختلفة وأشهرها وقوف الرجال فى صفين 
وبينهما بعض المشاهدين للرقص وتضم بدّاعين؛ أى : 
هؤلاء المبدعين فى الشعر وحفظه وسرعة الرد به . 

تتجه البدّاعة أو البدّاع نحو احد الصفين وتأخذ ف الغناء 
فيستجيب لها صف الرجال للرقص . 

أما فريق النساء فيكتفى بالتمايل وترديد الأغنية 


المصاحبة للرقص . 
وهذه رقصة شعبية جماعية يشترك فيها الرجال 
والنساء . 


بعض تفاصيل الرقصة والسامر 


الببّاع الأول : 
ياطالعين البراربى ف سسيموم ورياح 
لا القلب ساكن هنا ولا شوفكم مرتاح 
البدّاع الثانى : 


يا قلب ايش متعبك20 يا قلب ايش شافيك 


يا قلب ياللى مسعود ‏ القناه يسقيك 
رقصة الدّحيّة 
تبدأا بترديد صياح أن نداء: يدعو للرقص فيهتف ' 


الراقصون : الدّحيّة . ثم يقف واحد من الفريق ويطلب إلى 
الفتيات النزول إلى ساحة الرقص ٠‏ ولكنهن يمتنعن ولا تقبل 
الواحدة منهن المشاركة إلا إذا حصلت على ثمنها » وهو فى 
العرف الفنى للرقص ابيات شعرية يرتجلها من يدعوها إلى 


يلد 


الرقص ٠‏ وهذه الابيات تتناول وصف الفتاة وحسنها 
وجمالها . وإذا استجابت تنزل الفتاة إلى ساحة الرقص وق 
يدها سيف وترقص وهو يردد الشعر والآخرون يصفقون 
بتصفيقات منتظمة وإيقاع منتظم بالأرجل . 


رقصة كبان السسن ( الرزيخ ) 

وهى تحتوى على غناء شعرى جماعى والوقوف قل صف 
واحد بالمواجهة امام راقصة وهم يؤدون الحركات ميلا أماما 
وعاليا وإيماءات هادئة . كما أن الراقصة تتمايل أيضاً 
بحركات هادئة بعكس حركات رقصات الشباب » حتى يكون 
هناك تناسق بين ما تؤديه الراقصة وجماعة كبار السن أى 
الشيوخ , كما يطلق عليهم ف المجتمعات المحلية ٠‏ وهم يؤدون 
رقصات هادئة تتناسب مع اعمارهم . 


رقصة الهلال 
وهى من الرقصات البدوية المشهورة . وتتم هذه الرقصة 

, بأن يؤخذ ذهب القبيلة والمشغولات الذهبية ويوضع داخل 
قطعة من القماش تسمى ( الهلال  )‏ ثم تقوم الفتاة بوضعها 
على راسها ويحضر شخص ما راكبا جمله ( الهجان ) ويقوم 
بخطف لفة القماش,. التى بداخلها ذهب القبيلة 
ومصوغاتها . وهنا يخرج رجال القبيلة بجمالهم وتتم 
مطاردته ومحاولة إرجاع :الهلال ويحاول الهرب بجمله . 
وهذه الرقصة تتم فق الاعياد والاحتفالات الخاصة 

٠ بالأفراج‎ 

تكون,مع نتيجة المطاردة إما إعادة الهلال إلى القبيلة بعد 

أن يلحق به رجال القبيلة . وهنا يتعرض هذا الشخص إلى 
..المهانة , كما أن جمله إذا عرض للبيع يباع بثمن بخس . 


آما إذا لم تطلحق به جمال القبيئة ٠‏ قيعد قَائْرَآ وينال 
احترام القبيلة قضلاً عن الهدايا الآخرى المادية ( مثل 
الخرج الذى يوضع على الجمل ء وهو مصنوع من قعاش 
مزركش ومطرز بأشكال وألوان مختفة ) » وإذا ها عرض 
جمل الفائز للبيع يباع بثمن مرتقع بالقياس إلى الجمل الآخر 
الذى لم يكتب له الفوز . 


التحليل 

وق الواقع رقصة الهلال رقصة حركية تتواقر قيها عناصر 
الدراما المختلفة من فعل وفاعل ومشهد ووسائل وهدف أو 
غرض يراد تحقيقه ٠‏ 


القعل : يتمثل فى آداء الرقصة . 

الفاعل : الشخص الذى يخطف الهلال . 

المشهد : يتمثل ق المطاردة . 

الوسائل : الجمال وقطعة القماش التى تسمى بالهلال 
والتى بداخلها المصوغات الذهبية . 


: وهنا نجد أن الهدف المراد تحقيقه ليس ف الاستمتاع 
بالرقص وقضاء فترة للتسلية ٠‏ ولكن لاظهار مدى قدرة 
أعضاء القبيلة فى الدفاع والذود عنها . 

وق رأينا أن التعبير بالحركة آى الرقص الشعبى فى 
مجتمعاتنا المحلية لا يمكن الفصل بينه وبين عناصر التراث 
الاخرى كالاغنية والموسيقى الشعبية . فالعناصر الشعبية 
الثلاثة تثرى الممارسات الشعبية ويجب المحافظة عليها » وأن 
يقدم لها كل عون ورعاية . 


ىم 
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الشاطره 


( النموؤج الأول) 


جمع وتدوين: عبد العزيز رفعت 


حَباكَ اك * 
نَجاكَ الك . 
يا سيدِئ وَاحِدْ حرّاث والحراتُ به بنجو وَالحده على قد حَالاةة , وادِيلمُم ينجي 

.لوا الدنيَا لها مَنُوض حد إلا و9 , ولا حاجه غيذ كأ 
موقا .. إن هُمه يخَلُّوا .. مَا المكنش .. ابدًا قف يوم من الآا اله حت عل الفجذا" 
طِلِعِتُ قُوقْ السّطع” ٠‏ بتاغ البيث . وخَلمِتَ قلط رلا" .. َىَ ما أمها لها ٠‏ وَِفَعِت وشهًا 
لِقُوو0") .. لِرَبْ السّمًا ل وقَالِتْ له : يَارْب يَارَبابْ , يَاسَامِعّ الدُمَا والدعَاء ‏ 
ويذ") وَأسَميْ « الشاطِنٌ مَِمُدْ » . 

لْ السّاعَةُ د السّمًا كَانْ مَفُْوحُ فَرَبَنَا سمع مِنْهًا .. جلث لدت ويد » وسَمتة اشاب 
مِحَمْلُ , . هي ولدنُة مِنْ هنا وآبُوهْ مَاتْ نْ هِنا(") ٠‏ دو رحن يا اَم ونان ا َم » , الشاطز محمد 
كيؤلة) .. ب قِيْمةُ ست سِنِين .أ و اسه ما مقعش أ .كل سَنَّهُ يسقَط لِحَدَ آه؟ .. 
مَأ رفِدُوه مِنِ الدْرْسَ . كد يَا شاط 1 اللي ِيُه ف الدّنيًا يِئ 
04 . آنا ِيّهُ مين وََا من يَاهُ ؟ 3 آنا ست قير ٠‏ ومَلِيش غير ينا والثة ١‏ . الفَرَض قَالْ لها : 
مش هَيجْرَئ حَاجَة , آنا هَتْعلُمْ صّنْعَة . 

0 اذى 
: عار كُلَ حَااَة , مَانَفَعش ل ادرْسَه , 
. .اهن دعي كي َل مها لذي عي .. مله صَدْعهاا0 ٠.‏ َال لهًا : 
ومن يات أم محمد إخنا نا بركة إلا إنتئ 0 محمد 


ى يا محمد خد الشّاطِز محمد » وله مش شت 
بَحالَا00 , ٠‏ يَفْحِتْ ٠.‏ يُومْ إثنين إِسْبُومٌ أمّا تِصَحّنْ مِحَمدْ عَشَانْ!1) يرُوحٌ الشغلٌ فال لهًا 18 
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وَخَّلاَص  .‏ أُمَالّ يَا أه؟ هقد كة ف البيثُ ؟ بق تن َال وقد فٍ الب 
يا مُحَمّدْ ؟ قَالُ لهَا : ل أن بل حاير عم صَلْة غيذي اا 0 


لواحن حَداد »فيش فَاِم .. ! 


٠‏ قَالُ لهًا يْصَلْ البرك »سن 


دمء 


؟ن مءءوةوة ه 
أبّى مَحْمُونُ ومشت . إِسْبُوعٌ .. إِننِينْ .. تلاثة .. شهّرُ , الشَاطِرُ مِحَمّدُ شر ب الصّنْعَةُ شرب" .. 
بََنْ احْسَنْ م ٠‏ الْاسْطَئ بتاعه 27 , 


لبان كر » إن كان اما روح لابو َشمُوذ وبُون عل شهز » ولا كل اشبُوخ بَقَنْ اما يرو له 
0 لويذ آم يِفَل حِلوْ ل اد ف 


00000000 


.لإ عا د قله ١ب‏ لاله لبها قي ال 


جنيا كم لذ الاك فا 
[ليلق ٠‏ ؟ قال 1 مَك : تَعَانَ بَعد اسْبُومٌ . مشئ الرّاجل 
ابي قل شاب بش موث ةقد الل ب جاذان معي أ في لي 
حدما ْنَا ْنَا عَلِنَا كر من كذ ؛ وَمَرْودك فرح الشاطز محمد هبق أ له آجر أقَه . خَيْط 
عَشرَه(01) . جهُ الرّاجِلُ صَاحِبْ 
الجيه كلما َال الال عَطَىْ لابق امشتوة المنية وحَدنقسية نكل عل اه مبسَوْطُ اجن خز الْبِسَاطً , 
أب َحْمُوْ جه ف جر النَّار ع للشّاطِْ حم القرش وققلُوا ادا وحَط الشّاطِوْ مِحَمدْ القرش ف 
سَيَالتَة يارغ البين"" . - 3 .. الِْسطَئ عَطَانِئْ قرش التهَائدَهُ . أمًا يد إيْدُهُ ف جيب 
يطلّع القرش ملقهش , السلا كَانِتُ مَخْرُوْمَة والقيش وَقَعْ مِنْهًا .. 
القرش 7 .ل الشارعٌ .. 


3 


لحل" بق اذ الفتاخ فكع 
ل اللي سَاييهُم » 
الكيش ‏ قال : آمو يْفَعْأَحُط فِيْهِ القرش ال ين من الكل اسن ما يق ِنّن كاين .خط 


000 دُزْلهُ 


أَيْضْتكُ مَعَاك . خَلله مَعاه . 


صَبَعْ الصّبحْ رَاعْ عَ الذُكَانْ رَىّْ كل يم وف آجِدْ النهَاز لاسن بو مَحْمُونْ عَطَالَهُ القرش » 


9000 


الكيش يطل اقرش لَقَاُ 


إِخْص عَليك0) مش مِنْرَبَىْ ؛ بَقَه 


رب . -يله يله ايا" ٠خَدن‏ من | 


حاف فية أ ؟ 


تَاننْ يُومْ ب ش11" الوي د القيش ين ب وذ وملا الكش , يداغ ب لاما فته 
د دن عَلَْ آبرٌ مَحْعُونْ . 


ايك يُوم نش لوال . - 
يُومْ عَندْ الاسطئ أَبوُ مَحْمُودْ وذ عَطَالة اليم 0 : 
جنيه ؛ يمْكن الخّمَس فُرُوشُ ُو حمس جنات ال لوي افش فو 3 
الكيش حَطَهُمْ ‏ سيل وانَكلُ عَزَن ا رَاحْ لام . أَبُو مَحْمُودْ يَا أمى عَطَانِ ريشل 
التْهَابدَهُ . - فَأَدْ هُنهُ مم :لل الفن فر بن سي نه امش مثو بع . 
ْنَا أسْطْيْ عَطيث لْحمُد حمس قُُوشُ ار 
هوه َأجه ني يَاِتَ أ محمد ٠١‏ 
ا بك ابو افش قي ل م الأ تأ 
اج اسْألك واطْيِنْ مِنّك آ .. سَكُتْ . حت الولي الشَاطِْ مِحَمُدْ وشت 


المشبع يِصَحُيةا"') بن روح ع الشفل قال لهًا : مش رَا 


500 


البيث كل .لمم 


50 


0 4 اللي عَايرْه 


. هن البيت قث يبلن ع الأ . 
أو بو50) !! الويدُ دِهْ َقَمْ عل كنرُولا آه؟ 


74 


39 


0-0 كيو 


لام كر .. قَرّا؛*) وَاحِدْ قَالُ : آنا بََ ان مغرف لِكُو اخُْة ٠‏ متغت كيف ؟ قال لمُمْ : 
يَانَا انصَرفٌ مَالْكُوشُ دَعْوَة ل 0 
الشلام ويتخمة اله وبَركقة. يقفا . ٠‏ -إنقطّل يا شاطِزمِحكذ . دَخَلْ الشّاطِرْ مِحَمدْ » ذَىَ مَا تقول 


ل دُكَان كة قَاعدِينْ أما ينسَهْرُوا | فيْه كلْمَهُ مِنْ هنا , وكِلْمَةُ مِنْ جَثْ سِيْرةُ الجوَازُ . طب ما 
نت بيت يا شَاطِو م قصئ اق أَحْسَنْ مِنْ قَصِز املك مَا ود لان" *) . ؟ قال لَهُمْ : هتجوز 
مِينْ ؟ !! قألولة : إن إِنْجِوٌْ يَا أَخِيْ بنث املك . الويذ َه ال قال آنا مغْرَفكُوا آخُه » قال : 0 


الك ١‏ جنا كما عل كذ , ِو مايش غيز بنك الل .. | 

الدنيَا ٠‏ قألق له له : لا مئ0) بنث املك أَحْسَنْ مِن الشَّاِئٌ مِحمَد وَل آه ؟ قال لَهُمْ :َع آنا ميش 
قَصْدِئ كه ٠‏ ملك ولا وز ولا حم سُلْطَان مْلهُ مَهز وخَلاَصُ والشْاِز مِحمَدْ يكن ما يفدرش 
َل مهَر بنث الك . قاد له :لع يَا سيْدِئ يقد ء الإن بَائِنَ قر طُوْبَة هب وصُوْبة فض مش م 
َل مَهزْ بن الل ؟!! . قَاللَهُمْ : ذا مَهزكبين ومَحذَش دز غلية غيز ولاك الوك , خُرْاينْمُْ 
قاع نْ همه كذ اما يبِيْعُوا ويشتدوا فب الشاطز محمد قَام الشاطز مِحمْد قل آء رَأَيكُوْبَقة .. 
بش فَتْجرٌدُ هيد بنك الك لو 1 َّنْ الك يطلب لها دمب بَدَلْ اليه ميث مره . 


بنث املك دئ حَاجَة فى الجُمَالُ ماتِنُوصِفش . وَمَفِئِش غيز مِيّة عند أَبْوْقَا » وبَانْلهَا د قصر به البَلنْ 
من ودين مايال » جِية ودام ونا امي فب الدوز الُوقات » وَالحَرَسْ بتَاهْهًا , 
بنث ملك بَقَه ٠‏ قَامْدِينْ فٍ الدُوز التّحْتّانى » وَابُوهَا كل سَنَه مره وَاحْدَهُ بَسَ يطْمُنّ عَليْها 
ويمنئ , الصا م ياد كم 
مَعْأقَا ْم ربع سَاعَة كة يدقع آلف . . آلف جنية دَهَبْ .. ويُقْكُدْ مَعَأهَا الرّعْ سَاعَهُ يئ . 


الشّاطِلْ مِحَمُدْ يشوف البنث ٠‏ ملع ع القمرْلَقيْ الحَارسُ فَاعِد مام اث » قال له : ١‏ 
عَايرُ أشُوف بنث الك . قال له : مَعَاك ميت جنية دَهَبْ . قَال لَه : مَعَأًا دق اليك جنا .لقاو ١‏ 
ضَرَبْ جرس كذ ف إِبده ٠‏ بَصّتْ بنث الك من الشباك الويذ شَافْهَا قله طَاْ , وِية قلت الشباك . 
َال لِلْحَارس : طب آنا عَايرْ أَفْعدْ مَعَأهَا شِ 
لي 


501 


5 قال له دل .دَخَل لقن اسل على بن‎ ٠ 
بوذ دما متزدينة .لالز .حار‎ 


000 


يه بي و أ تان م قل ألذية 


هَيخْتلٌ ا : اكه فٍ الكيسٌ . كيش أه؟ .مان لهًا ال 9 
قال لهًا : أحْطْ فية القرش يبقى جنية دَهَب . - مَعْقْرْلُ د ؟ !! قَالُ لهًا : مش مِصدَّقَةُ جَرّبية . 
خَدِتْ الكيسُ مِنّهِ عَلَنْ أَسَاسُ د تِجَربُةُ حَطّتْ فية قرش لت لقن جنية دب . جَبََاتُسْرَيحة 
5 فحت جردا “* المسْريعة ود 5 

يديا كة .. احرش جة 3 


الحُراسُ فٍ الال عَم ضَربٌ .. عِدِمُوه -العَافْيَة , ِدَاحُوا شَائِلِيْئُه هيلة بئِله وِدَامْييْئُة بده 1 


القصسكة 1 2 يوخ ع البيث. .- مَالَكُ يا شَالِكُ مِحَمَدٌ ص - أبن 7 بس تيان شو تك تريخ .. إن 
اقرع لهي و اقيق . - وم ل لمأي 1 اط يق 6 ٠ ٠",‏ الكيشو 
ودَاح ٠‏ والؤشينٌ الله فَأعدِيٌ هم يكفُويي أنا وى وخَلاضُ . لبي الطافية وطللة عن اليضة لف 
مه وَامقَةَ كة .َال لها ةنا انها أناعانٌ ميت الولية ة حَوَاليهَا ملق حل 

َه هايا شَاِوٌ عمد ؟1 يا سس مَ1 أنا امك هد .- بس ال ل الو فاون 
قَاهَ 4 ل :ع ال أنه يسم ال الم لويم ١‏ نه لور نه 5 طلفقل ول كمد 
الأرض وَل آم 216 عرف يََه نّ افيه ِيّ طَاقِيٌَ اها ...كل عمد وخَد وطلة + جرم لبك 
اللِكك .. ليس اللاي ورَاحٌ دَاجَلٌ .. طَبُمَا الكارسٌ م1 شَافُوشٌ ولا عل ال / مه عند ليا 
وخَلَعٌ العَويّة يها سو ...انا ل ب .أذ َشَامِكَ بِحَمكُ 

تكلٍ . لت لَه - هوه ميك .!! جيثُ كيف *. َل لها : يثك ١!‏ البرك + العا 5 
طَاقِيةُ آه . ؟ قال لها : العَاقية د د  .‏ مَّهَاالعلفية دم . ؟ قال لهَا : الاج يِْيسْهَا من هنا 


7 


من هنا َيف قدا ملا هه سا6 ممق مَمُقَوْلَهُ وى ١.‏ ل لها : مطل 
حت اللاي عل الاش يديه . ٠‏ لبها .. الكدايم 5.- إِنْيِنُ فا 
55 سِنَّنُ ؟! عِرفتٌ إِنّ العَافيّةُ ديفملا َفيك الفا , كص جُردُ السرية 


007 


وت لَه في وف يا لاع , وسَغَتُ عل ايديا + جم الحراش يِجَروًا 7 نعم يميت 


فم .- كيذ ذا ١‏ - به نعل بيت وا يرك اب 
ورَاحُوَا شاب َه بَرْضّه , ورَمُودُيَرهُالقَصُ . إِتَِهُ ع الجيْطان 1 وصلٌ البيث له اران , 


َةيَُئْ دوت وعريت علي 801 0 الفََضل إن كَل سوهت وي يم فم اطع 
اداو ا 11 الاي ني . يقب فِيُّهَا يمن وسُمَالُ ٠‏ ويُدُور يوس عَها بيذ و . 600 
.. أمّا يجَرْبُ ما هعرف لت أي اميا بي زه اليه فيا مون 
هر َرَيهَا ن الي نا وا لعل كوم اياي م نا .به له عه 
بين إِيديكُ ٠‏ ايش تُطلن 9" .؟ قَالْ له عَندُ بنتُ اللِكُ دِلْوَحْتُ أمَ أقة.. ينيص بِنتُ الك لقثة 
٠ 0‏ -إ م شك »دغل ينبل خا منت رؤب الب له 
سِئَن اسْتَادِنْ ن لا ويب ع الاب لان .. كيف الككامْ م ؟. قال لَهَا َهَا : البَرَكهُ ف المَصأيَا . سم 
58 أه .؟ قَالُ لَهَا : العَصَأْيَاً ِئ . مَالْهًا المَصّأْيَا ِئئ ؟. قَالُ لها :الها اليش مط 
إن لخادم ا مَعْقولَُ د .؟1! قال لَهَا ؛ مش مِصد 
الآرض طلغ لها الأ 0 
حَمدْ ده ف صّحَرَا بكو سَمُسَهَا ال 


11100 


نا شتا تاك الغا" , والشمس اما 


احْمَرَهُ , زا يها مي وا خُضَرَهْ .بص 
تَْدحٌ فِيْهَا فخ . قال : استأِل اكتز من كه 


فية('” إِنّ يلاق حَمَْ بَطْنْ جيلا0 يدْأرَئ!١")‏ فبه ٠.‏ ابدا ١‏ دَخْلْ 
يا لك 35 .. فَيعْمِلُ أه ؟ .. صَبَح صَبَع اللبع فم بشئ يض ٠‏ حْس بالقطش .د زلا 
_ صُقَير كة وحَطَهَا نْحثْ لِسَأدٌ وفِضِلْ مَانئْ ,جاع . - آه يَرَيّئْ ان آنا عَمَلتة بن شان اشوف 
العُلب الل آنا فيه يه ؟ !! شاف نَْلِتِين عن مَدَدْ العيز0"9 ٠‏ يفش اممزكك 09 ٠‏ قال يغاي , 


1 


0 


مش فَوْصَلَهُمْ ؟. افيض فضل ماش | صِلَّهُمْ . ,لق واه بها مز والثائية 


جع يك .. من لقن لئة شيل ف 
عَمَلْت آه لدَا كُلهُ . ؟! شِوَيّةُ ووَقَءِ ب 
الحنفرة ئ , لقن َس عل وى الارض . 
بنث الملك . هذ ان يول كة وص لقن د 


ننه تمت هر بك 4 
ل 


الرُيَاطَينٌ َالِت له 


نميل ٠قَالْ‏ لَهَا : يَاسِتّئْ 
1 0 ",وه 


هه لي اْقهُ كنت اك يَابْنى ؟. فَالُ لها عَند وَأجِدْ صَحْبيْ » 
بذع لذي طب مش ُو آنا زا بخ الكل الفلاين عاك ما افؤفيش عليذ0'" . قال 


٠‏ اللي 
. قال له 


00000 


شان بقل يهم ليا 


طُول 0 


باط ؛ ويشئ خط لبخ ا 
ولق شال ََ حَوَالينٌ!4) راس 
بن الل .راح شَايُ الما ؟ 


قصن 


41 


مِنْهُمْ قَبِلْ ما 3 روح ئها قل لها هه لبح بيه يكن يا ست 


لهَا : إِنْت بَاين 1" غايْكِيَ مب ست طَيَْة نت حَلالُ وساف للْسِيْكة09 . خَيريّا أحُوْيَا ٠‏ فية 
3 غيل الخيا . قَالِتُ له : الل يبَاركُ فيك , ونِبَارَك 


أذ ب ونأ ا . 3 : 
م ا م 


020 


دَهَبْ » آنا قلت لِك اقة وانتن حر ٠‏ رُوح إلَهن يفَْهْها ف وشّك , وير 


إِْلّمّ الحَرّس أل ف ااا ع يجنا حولي بن ا 
تلم تَانِىْ ٠‏ يبحُِوا .. يثلمَ تان  .‏ آه الحِكَايّة وئ ؟ !! إِحْنًا بعك(" للملك بَقَه مَفِيشُ فَائِدَهُ , 


على 6ه 


ُو له بتك انظ" , 


أ 00 :0 يصْحِيْها بتر 9 
ٍِ يتجوز 
اللي لِهُمْ ف. المسَائل يئى .. عَشَاق اه 
' فِلآنْ دِهُ  .‏ آنا يا جَلالِهُ للك اصْجِيْهاً .- 
الأول . يُدْخُلُ يشُوفهًا .. إنْ قال 


بن الغ ال عله . لها نب جئة ٠‏ يتخ عل ال . 


خُد اده م 8 
يَا جَللِهُ الملك ان هَصْجِئْ ل لَه : طب أُدْخّلُ شوفهًا الأول . دَخَلْ شَافْهًا قَالُ 
أَطْلّعْهًا 


ل 


- يا ىإ ب شَأبّ وُحْسَأرَه ٠‏ وآدِيك شَايف تِسْعَهُ وتِسْعِين حَكِيمْ ِنُقطْتْ 
3 نا مها بس لِ رطا  .‏ شرط ا ٠.‏ قال أ 
لما الميل أي ايه . اماه أ . ؟ قال له : كيس وعَصَا وِطأقِية اف 
يدلة ِك كبش وما وني ' . قلت : أيْوَهْ . طب همه فَاهْ ؟. قا :ف ايع لفقا 
ف المكان فلن بن الجيذ الفلانئ ‏ إِفْتَحُوا اذ وادوْمملة يكن آنا مَا حَصَلَّيشٌ ال حَصّلٌْ 
5 . الل هوه الشَاِز مِحَمُدْ .جا حَاجنة وادوْقالة وجوه طلخ 
البح الصقرة ين جني . قل لها : عن بن . كه .. ليث عل الارض عام تفي خأ 


5 


09 


بل 


11 .َ 


داسو 0 ان 3 سيك يكل . 


» 'الزلو: 
ز انفد تيد النسثلام فلي مس "أمى سس تلا نحطل سس معو اليد نظهم 15 مم-ستقررقة ٠‏ 'أجى التعناس »., -مركاز ببنى سؤلر » 

مضتافظة ١‏ للفيا . 
متكان تجمنع الفسكايّة :وتادييقه : :«'أبى العجاس عب :156مم . 

“» لهذت 'المتكلية تتعذف “ننتى :لفل المتطلقة التى تضمتعت متها بناستم ««حمجيونه:.., بوعجسعها ١«.جمسسيوات‏ » بو 
٠:‏ مانيو »...لولم بيتعطون بتصتطليج «.-تدججيهوه .تخل»مابيزوتى من الققصنص :على :ننه مون تعهل* التعقل . .رولا متصييب 
:التشققة فيك ., محتوااك لل ذلك “القستص/النمى »يقلو من 'الانناص 'التضارظة :لو بيصتتةند »بها »'واللذي بيتعبيتس للق تجو 
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يعي ات بوالتببيزات |للشخاطلطة :: 
:لم بؤفتبيوا مدن بيتذلفهم ببغد نرجميلهم ٠.‏ 
سب سد .: لهم بيتكوًا اتمنا ., 
”سس على بوش #الفتجر”: الى تققد “لؤثتك “الفوجر عفلى 'الآلن . 
0 تتبور خلا يدض التودء مت الاقيس النا:' ٠‏ نوكه تشاع .. 


الاسسدفيوكه :: الى ل 

#سسصسرووجعى با يام ووعغالى دلا اهم ::تكعبير لاجم بقهيد ككر: الام ٠‏ ووبه قفن الزالهى فق "امعد اك 
مفتونهةة٠,‏ لا لحيقة لا إلى 'الضدتك الى ميته . 

سوؤك :: الصطلله.. وْاصتليها عن « ااتشليئة »... وولتعلاطا المتكرر 7أسطئل الى “اللفقة . 

لصح إإطقه :: أأقك . 

11 سس طوش ": “يسن خله .. 

انا ححص ابلك :: ااأبلر!ة. 

اسح صففنان : تتفل . 


6 إصباح الخير : هكذا يلقون تحية الصباح ف قرية الراوى ؛ وكأنهم يقولون : إصباحٌ 
الخير إصباحك هذا . 

. ل إنته عارف البير وغطاه : تعبير شائع يفيد عدم خفاء الأمر بتفاصيله على من يقال له‎ ١٠ 

- شرب الصنعة : اتقنها وعرف أسرارها . 

١١‏ ل أسطى : كلمة فارسية معناها « الاستاذ  »‏ وهى تطلق ف العامية المصرية على الماهر فى 
صنعة ما . 

4- ايُمتى : متى . 

- لفقها : خاط حرق المخيط من الداخل . 

٠١‏ القيطان : خيط إسطوانى من الحرير أو الكتان يوضع حول رقبة الثوب وذيله وطرق كميه 
لدعمهم وزينتهم . 

. على سنجة عشره : تعبير شائع يفيد الكمال‎ -١ 

س سيّاله : جيب ذى فتحة طولية يكون فى الجلباب لتوضع فيه الاشياء . 

الا دور: بحث وجدٌ فى البحث . 

4 - انشقت الأرض وبلعته : تعبير شائع يفيد معنى الإختفاء التام . 

6" ملقهش : لم يجده . 

56 - أوضه : حجرة . 

١‏ ب الوليّه : « الولى » واحد الأولياء . وهكذا نكون « الوليّه » للمراة بمثابة التكريم لها , بيد 
أن الكلمة تأخذ فى أحيان كثيرة المعنى المضاد لذلك . 

4 - حيلها : « الحيل » هى الحول والقوة ؛ يقولون : « فلان مافيهش حيل » أى ليست به 
قوة . ى « قامت على حيلها» أى اعتمدت فى قيامها على ما بها من قوة . 

- حاجتن : حاجةٌ , لكنهم نونوها بالجر فى كل المواضع . 

. يادوب : تؤدى معنى بالكاد‎ ٠ 

السك : هكزا. 

ا يتاه ؟ : من أين ؟ 

سس إخص : كلمة استقباح وشتم » ويذهب تيمور فى معجمه الكبير إلى أن أصلها « إخسأ » 
للكلب . 

74 ب يله قُدامِى : هيا أمامى . 

50 س عيّل : مفرد « العيّال» . أى ها يعالون . سموا لذلك « عيالاًء . 

مله : وشتعه: 

/ا؟ سس برضيه : أيضنا . 

دزي : مثل . 

6 -س أديكى : ها أنتٍ . 

+ - يكونشى ؟ : ألا يكون ؟ . 

١؛‏ - كر آلف خيرك : تعبيرشائع يحمل معنى الامتنان الشديد فى السياق الذى ورد فيه . وى 
سياق آخر قد يعنى الاعتذار عن قبول المساعدة » أو التقريع المهذب . 

4 سل تصحٌيه : توقظه من النوم . 

4 سل آه ده : استفاهمية تفيد الاستغراب » ومعناها : ما هذا ؟ !!!. 
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؛: فر : « الفزء حركة فجائية من خوف أو غيظ سحبوها على الحديث أيضا . 

ه: ‏ ماتتجوّرٌ لاه : أى لماذا لا تتزوج ؟ 

1 لا هى : استفاهمية استنكارية بمعنى : هل هى ؟. 

ع دلوخت : هذا الوقت , مما قلبوا قافه خاءٌ . 

8 - كيف : هى ١‏ كَيْفَ » الفصحى . 

9 - التسريحه : من مكونات غرفة النوم . وبها مرآة تتزين المرأة أمامها وترجل شعرها . 

٠ه‏ جرد : درج ؛ مما أحدثوا به قلبا مكانيا كاملا . 

١ه‏ مصقفه : مصقفة , مما أحدثوا به قلبا مكانيا . 

؟ه ‏ شِايلِينُهِ هيْلّه بيْلّه : أى حملوه معا دفعة واحدة» وبها اتباع . 

٠ه‏ # القَتْعَره : العنجهية . وتجىء هذه الكلمة فى سياق يفهم منه أن « الشاطر محمد » لم يكن 
يرتدى غطاء رأس قبل أن يفقد كيسه السحرى ؛ فلما فقده وأدرك أن ماله إلى زوال إتضع كعامة 
الناس وارتدى الطاقية . 

عه هوّه: هق. 

مهب أَمِيّه : مام . 

01 يكو ايم 
شبّيك أب : إذا كانت ٠‏ لبيك » من التلبية يكون معنى العبارة « أنا مقيم على طاعتك » ٠‏ 
لآن اصل التلبية هو الإقامة بالمكان ؛ وتكون « شُبّيك » اتباع تقدم عن موضعه ٠‏ والنصب يكون على 
المصدر . أما إذا كانت ٠‏ لَبَّيك » من « اللبٌّ » ى المحاذاة ( من قولهم فى اللغة « دان فلان تَلْبٌّ 
دارى »» أى : تحاذيها ) يكون معنى العبارة ه انا مواجهك بما تحب إجابة لك » ٠‏ والياء هنا تكين 
للتثنية » وفيها دليل على النصب للمصدر . 


8ه - مفيهاش تُقَاعْ النار : ٠‏ تُقاحْ » جمع نافخ .و« النفخ » دفع الهواء فى النار حتى تشتعل 
أو فى الشىء حتى ينتفخ . ومعنى العبارة : ليس فيها أحد من البشر ؛ باعتبار أن نافخى النار هم 
البشى . 

-- تنقح : يقولون . « فلان نقح فلان كف » أى ضيربه كفا . و« السمس تنقع فيه » أى أن 
الشمس تصب شواظ لهيبها عليه . 

. بطن جبل : فجوة فى الجبل‎ -٠ 

-١‏ يدّارى : يتوارى 

- على مدد العين : منتهى ما يرى البصر . 

7ح نَفْسُّه اتحرّكت : أى رغبت فى الحياة فدفعته إلى مواصلة السير . 

4 جرود : ملساوتان . 

6 - خنشيره : نهاية الجريد التى تترك بالنخيل عند تقليمه . 

- يَعْبان : ثعبان , مما قلبوا ثاءه تام . 

1" - قاطر : أى يداوم ملاحقتها أينما ذهبت لا يتوانى فى ذلك . 

4 - سمرة : سمراء . 

8- قشعرت : إقشعرت 0 1١‏ ورايا: ورائى . 

. ب زباطه : العرجون الذى يحمل ثمار النخيل‎ ١ 

٠س‏ ضهرى: : ظهرى , مما قلبوا ظاءه ضادا . 


7 ب العياط : البكاء بصوت عال . 

ب ماانْوَعُوشٌ : « الومُوْشَه » القلق الزائد من خوف . 

مب الجيّه : القادمة . هبقه : سوف . 

1 س مكروبين : أى فى عجلة من أمرهم . 

شال : قطعة من قماش خفيف تلف حول الرأس . 

- حوالين : حول . ' 

صوت حيّانى : صوت عال ومنغم . 

١‏ # وين : أقتين , مثنى ٠‏ أقة » . كان يشترى ويباع بها وزنا إلى أن قامت ثورة يوايد 
فالغيت وحلّ محلها الكيلى جرام : وهى آكبر أمنه . 

لع : هى ( لا ) الفصيحة ؛ حرف نفى لقولهم : فلان فعل وهولم يفعل , أو يفعل وهولن 
يفعل . وكذا حرف نهى ف قولهم : ٠‏ لع ماتعملش كذا » , وأيضا تجىء ضد « حاضر » التى بمعني 
سوف افعل . 

سس باين : ظاهر وواضح . 

تستاهلى : تستحقى , وهى مما خففوا همزته الفا لينة لسهولة النطق . 

4م ب اوعى : إياك أن تفعلى , أ كونى واعية ولا تفعلى ذلك ٠‏ 

6م يبحتوا : يحفروا . 

41 س يْبْعَت : نبعث » مما قلبوا ثاءه تال . 

الم عيّانه : مريضة ١ ٠‏ 

من طقطق لسلامو عليكو : لازمة من لوازم الاختصار فى القص , وهى تعنى من البداية 
إلى النهاية . 

- يصحِيْهًا : يشفيها . 


4/ 


صفحات من كتاب الشرق القديم : 


أي 
يها 


وحلم الخلود 


حمدى أبو كيلة 


قبل أن فبدا 


على الرغم من أن حضارات وادى الرافدين قد تزامنت مع 
الحضارة المصرية القديمة , إلا أننا نرى أن أوجه الاختلاف 
بين الحضارتين تفوق أوجه: الشبه أن الاتفاق . 

وقد تجلى ذلك التباين ى صور عديدة ولكن ما يعنينا منها 
هنا هو انعكاسه على الأساطير والآداب التى أنبتتها كل من 
الحضارتين » ويكفى أن نشير ‏ على سبيل المثال ‏ إلى ذلك 
الاختلاف الجوهرى ف نظرة الآداب والأساطير الفرعونية إلى 
مفهوم «البطولة» والصفات التى يغلب أن يتحلى بها البطل 
قبل أن يتسنم مكانته المتميزة فى سياق الحكاية أو 
الأسطورة , إذا ما قارناها بما يقابلها فى اساطير وآداب 
الرافدين . إن إجراء مثل تلك المقارنة كفيل بأن يكشف لنا 
عن أن مقولة التماثل أو التناظربين الحضارتين تحتاج إعادة 
نظر . فانظر إلى مايميز البطل ‏ مثلا ‏ فى قصة الفلاح 
الفصيح فستجد أنه بلاغته ومثابرته على المطالية بحقه حتى 
النهاية » مع تحليه بالقدر الكاف من الشجاعة والجرأة ىق 
مواجهة أصحاب السلطة والنفوذ() . أما استحقاق 
«سنوحى» للبطولة فى القصة المشهورة فيرجع إلى استمساكه 
بالولاء لوطنه (مصر بطبيعة الحال) واحساسه بالانتماء إليه 
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إلى حد التخلى عن كل ما بلغه من جاه وثراء فى سبيل تحقبق 


٠‏ حلمه ف أن يدفن فى أرض ذلك الوطن وعلى الطريقة التى 


يدفن بها أهله . 

أما قصة الشقيقين فتدور حول كراهية الخيانة وتمجيد 
الوفاء وحتمية انتصار الخير على الشر ولنرجىء الحديث ‏ 
إلى حيث يتسع المقام ‏ عن وفاء ايزيس.» وعطاء أوزيريس » 
وبسالة حورس ف الدفاع عن الحق المسلوب . هذا بعض ما 
نستقيه من أساطير وآداب مصر القديمة عن مفهوم البطولة 
وسمات الأبطال . أما مفهوم البطولة فى أساطير وادى 
الرافدين فتعالوا نتعرف عليه عند «جلجامش» بطل أشهر 
أساطير العراق القديم على الاطلاق . 
تاريخ وجغرافيا .... 

يقول التاريخ ‏ والعهدة على الرواة ‏ إن حاكما يدعى 

«جلجامش» حكم مدينة «أوروك» نحى سنة 25٠١‏ ق.م » 


. حيث قامت إحدى دويلات المدن فى عصر فجر السلالات‎ ٠ 


وقد كانت «أوروك» هذه مدينة سومرية شهيرة عرفت فيما بعد 
فى العصور العربية والإسلامية باسم «الوركاء» أى 
«الورقاء» .. وتضيف الجغراقيا إلى معلوماتنا أن أطلالها تفع 
الآن على بعد 7١‏ كيلو مترا إلى الجنوب الشرقى من بغداد 
وعلى مبعدة من مجرى نهر الفرات بنحى ٠١‏ كيلى مترا إلى 


شرق ٠‏ 
.... وأسطورة 

ثم جاءت الأسطورة التى دونت لأول مرة فى زمن يرجع إلى 
مطلع الألف الثانى قبل الميلاد لتقص علينا لاسيرة جلجامش 
الحاكم فحسب ؛ بل أسطورة جلجامش .. الحاكم والمحارب 
والمغامر ؛ بل والفيلسوف والإنسان . 

وإذا سلّمنا بأن جلجامش الأسطورى هو جلجامش 
التاريخى فمن البديهى أن الاسطورة قد ركبت متن الخيال 
الذى حلق بها فى سمائه مبتعدا عن أرض التاريخ . 

ولكن لأننا نعلم أن الخيال الأسطورى ليس نيتا 
شيطانيا » وأنه مهما بلغت شطحاته من الغرابة والبعد عن 
المألوف وابتداع الخوارق » فإن جذوره ضاربة ى أرض 
الواقع التى تمده برحيق الحياة ماء وغذاء ٠‏ ليمزجها بدوره 
بنور الفكر ونسيم الإبداع قبل أن يعيد تمثيلها أزهارا 
وثمارا , اختلف مظهرها كثيرا عن أصلها الدفين وأن كان 
الجوهر لم يتبدل فى عناصره الأصلية ‏ ولم يستجد عليه إلا 
إعادة التكوين . 

لأننا نعلم ذلك فسوف نقرا التاريخ بين سطور 

الأسطورة » وسوف ندرك ماحدث عندما نستمع إلى ما نعلم 
بأنه لم يحدث » وسوف نستشف الحكمة عبر تأمل الأفكار 
الخرقاء ‏ ونستل المعانى البسيطة من بين أنياب الخوارق . 
عود على بدء : 

فلنتوقف قليلا ‏ إذا ‏ لنتلمس مواقع أقدامنا على أرض 
التاريخ قبل أن نلقى بأنفسنا وسط التيارات المتضاربة فى 
بحر الأسطورة . 

مرة أخرى نعود لرواة التاريخ لكى ينبؤونا ‏ على 
عهدتهم ‏ أنه فى الزمن الذى تتناوله الأسطورة كان النظام 
السياسى السائد فى العراق القديم هو نظام «دويلات المدن» » 
حيث كانت المدينة دولة مستقلة عن غيرها من الدول القائمة 
فى المدن الأخرى . بينما كانت هناك قبائل وأقوام أقل تحضرا 
تعيش وتنتقل ف المناطق المحيطة بتلك المدن والفاصلة بينها 
فى الوقت نفسه . وقد كانت الحياة داخل أسوار المدن مشوبة 
دائماً بالقلق والتحفز ؛ إما تخوفا من إغارات القبائل القاطنة 
خارج المدينة بغرض السلب والنهب , أى توقعا لمحاولة غزو 
.مرتقبة من قبل أهل مدينة أخرى يرغبون ف فرض سيطرتهم 
على المدينة الأولى طمعا فى الغنائم والأسلاب والسبايا » أى 


رغبة فى تسخير أهلها لخدمتهم أو لغير ذلك من أسباب 
الغزى . لد 


وأحيانا أخرى كان القلق والتحفز يرجعان إلى استعداد 
حكام المدينة وأهلها انفسهم للقيام بحملة أو غزوة على هؤلاء 
القوم أو أولئك لنفس ما ذكرناه من دوافع وأهداف . 

خلاصة القول إن الحياة فى «دويلات المدن» كانت حياة 
حرب ونزال مما دفع بالقوة المادية لكى تحتل مكان الصدارة 
بين تلك النخبة من المزايا والصفات التى يمكن لمن يتمتع بها 
أن يعد فى نظر قومه من الأبطال ٠‏ بل إنها أحيانا ما جبّت كل 
المكونات الأخرى الداخلة فى مفهوم البطولة لكى تنفرد هى 
بكونها غاية تلك البطولة ومقياسها . فالمحارب الذى أثبت 
تفوقه ف الميدان وقهر العديد من الأعداء ؛ والذى يعيش 
مهابا مرهوب الجانب حتى بين ابناء قومه , هو المثل الأعلى 
الذى تتطلع إليه الأبصار وتروى عنه المغامرات وتحاك حوله 
الاسلطير » يستلهمها القوم إذا نفروا للقتال ويجترونها إذا 


. وقعوا فريسة للضيم أو الاذلال‎ ٠ 


فاذا ما اضفنا إلى صفات بطلنا هذا أنه كان حاكما 
مهيمنا ‏ بيده المصائر والأقدار » فلن أحدثك عما سوف يناله 
من الاضعاف المضاعفة من كل صنف ذكرناه أولم نذكره من 
صنوف التقدير والاجلال فوق غيره من المحاربين والأبطال . 
هو الذى رأى كل شىء 
وقد عثر على أحدث وأكمل نسخة لنصوص الأاسطورة 
ضمن بقايا مكتبة اللك الآشورى «أشوربانيبال» بنينوى » 
ويرجع تاريخ تدوين تلك النسخة إلى القرن السابع قبل 
الميلاد . وهى مدونة بالشعر البابلى على شكل ملحمة طويلة 
تتكون من نحو 7000 بيتا مقسمة على أثنى عشر لوحا 
طينيا . وقد اختار لها ناسخها عنوانا : «هو الذى راى كل 
شىء» . وتبد!أ الملحمة بديباجة طويلة تعدد لنا أوصصاف 
جلجامش واعماله البطولية » ومن ذلك انه «هو الذى راى 
كل شىء ؛ وهو الحكيم العارف الذى خرف جميع الأشياء 
وأبصر الاسرار وكشف الخفايا المكتومة , وبنى اسوار 
«اوروك؛ المحصنة , وهو البطل والثور النطاح ؛ مكتمل 
القوة . طوله إحدى عشر ذراعا وعرض صدره تسعة 
أشبار وهيئة جسمه مخيفة كالثور الوحشى ؛ وفتك 
سلاحه لايضاهيه او يصده شىء ؛ وعلى ضربات الطبول 
تستيقظ رعيته؛ ‏ ,ما أنه هو الذى «حفر الآبار فى مجازات 
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الجبال , وعبر البحر المحيط إلى حيث مطلع الشمس » 
وجاب جهات العالم الاربع وهو الذى سعى لينال الحياة 
الخالدة؛ . 

وعن استيقاظ الرعية على دقات الطبول يقول بعض 
الباحثين إن تلك الطبول كانت تدق إيذانا بجمع الرجال 
والشبان للعمل بطريق السخرة . وإن كان هناك تفسير آخر 
لدقات الطبول التى توقظ الرعية على أنها دعوة لتلبية نداء 
الحرب . وهى تبقى رمزا له دلالته فى كل الأحوال . 
ولاتنسى الديباجة أن تخبرنا عن طبيعة تكوين جلجامش الذى 
«ثلثاه آله وثلثه الباقى بشي . 


من يفل الحديد ؟ 

وبعد الديباجة ندلف للوقائع لنرى أن جلجامش «لم 
تنقطع مظالمه عن الناس ليل نهار فلم يترك إبنا طليقا 
لابيه ولا عذراء طليقة لامها , ولا إبنة المقاتل ولا خطيبة 
البطل؛ . وقد أثار ذلك غضب رجال أوروك وأبطالها فتوجهوا 
بالشكوئ إلى آلهتهم , وتداول الآلهة فى الأمر وقدروا خطورته 
واستقر رأيهم غلى أنه لن يردع جلجامش هذا الذى خلقوه 
بإرادتهم من قبل إلا أن يخلقوا الآن غريما له «وليكن 
مضاهيا له ف قوة اللب والعزم , وليكونا فصراع 
مستديم ؛ لتنال «اوروك: الراحة والسلام» . وقد كلفوا 
واحدة من بينهم تدعى «اأورورى» بوضع قرارهم موضع 
التنفيذ . ففسلت يديها وأخذت قبضة من طين ورمتها فى 
البرية , وهكذا خلقت «أنكيدى» القوى الذى ديكسو جسمه 
الشعر الكثيف . وشعر راسه كشعر المراة , ولا يعرف 
الناس ولا البلاد ؛ وياكل العشب مع الظباء ويسر قلبه 
مع الحيوان ؛ ويتدافع مع الوحوش عند مساقى الماع . 
ول ذلك إشارات واضحة لصفات فصيل من البشر الرحل 
يقطنون البرارى ويعايشون الحيوانات ولا يمارسون حياة 


التحضر. وهؤلاء هم الغريم والخصم _الطبيعى. 


ل «جلجامش» الذى يعيش ويحكم داخل أسوار المدينة 
ويغترف من ملذات الحياة فيها . 
المصيدة 

والآن ٠‏ مقى أن يلتقى البطلان الغريمان لكى تستأنف 


الأحداث مسارها المنشود . ولذلك فقد برن فى الساحة . 


شخص جديد » أتى ليؤدى مهمته فى تقريب لحظة الالتقاء ثم 
يذهب فى سلام . ذلك هو الصياد الشاب الذى أيصر 


للا 


«أنكيدو» وهو يعيش بين الحيوانات » فركبه ذعر شديد وهرع 
إلى أبيه يقص عليه ما رآه ويشكو له من ذلك المخلوق الغريب 
قائلا : «لقد ملأ أوجارى التى حفرت ٠‏ وقطع شباكى التى 
نصبت ؛ فجعل حيوان البريفر من يدى وحرمنى من الصيد 
فى البرية» فاستمع الأب إلى رواية إبنه ونصحه بالذهاب إلى 
جلجامش «الذى لا مثيل له فى الباأس والقوة» وإعادة 
القصة على مسامعه , ثم أسر له بخطة محكمة للإيقاع 
بأنكيدى , وطلب منه أن يقترحها على جلجامش حين يمثل بين 
يديه . فنفذ الصياد توجيهات أبيه » وراقت الخطة لجلجامش 
فأمره بتنفيذها فورا . فأسرع إلى المكان الذى سبق أن رأى ” 
فيه أنكيدو مصطحبا معه هذه المرة فتاة من فتيات الهوى , 
وجلسا ينتظران بغيتهما ‏ فلما ظهر أنكيدى وسط رفاقه من 
حيوان البرء حث الصياد الفتاة على أن تبرز لأنكيدو 
وتكشف له عن مفاتنها ‏ حتى يقع فى حبائلها ‏ قائلا لها : 
«علمى الوحش الغر فنون المراة» . ونفذت الفتاة أوامر 
الصياد ؛ ومارست كل فنونها فى إغراء أنكيدو وغوايته » حتى 
انجذب اليها وتعلق بها . وهكذا إستمر فى معاشرتهأ ستة ايام 
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«وبعد أن شبع من مفاتنها وجه وجهه إلى إلفه من 
حيوان الصحراء ؛ فما ان رأت الظباء انكيدو حتى ولت 
عنه هاربة » وفرت من قربه وحوش الصحراء , وزعر 
أنكيدو ووهنت قواه2 وخذلته لما أراد اللحاق 
بحيواناته ؛ واضحى انكيدو خائر القوى لايطيق العدو 
كما كان يفعل من قبل , ولكنه صار فطنا واسع الحس 
والفهم» . 
نيع الحكمة 

إذا تأملنا الجملة الأخيرة من مقتطفنا السابق فلن نملك 
أن نمنع أنفسنا من التساؤل عن العلاقة بين معاشرة أنكيدى 
للغانية القادمة من «أوروك» وبين اكتسابه للفطنة وسعة 
الفهم . ولن يمكنناءمن الإجابة على هذا التساؤل إلا التسليم 
باعتبار المرأة هنا ممثلة للمدينة بكل ما تعنيه المدينة من 
دلالات.ومعان لذلك القادم من البرارى ٠‏ وبكل ماتقدمه حياة 
المدينة ب خيرا وشرا ‏ لمن يقترب منها ويعيش فى كنفها .. 
فهى وإن أضعفت “من قوته البدنية وأبعدت عنه رفاقه 
القدامى من حيوان البرية » إلا إنها قدمت له حياة المتعة | 
والسرور . كما أن احتكاكه بها جعل منه مخلوقا «فطنا واسع 
الحس والفهم, . 


وقد أقنعت المرأة أنكيدى بأن تصطحبه إلى أوروك «حيث 
يلبس الناس ابهى الحلل » وفي كل يوم تقام الأفراح 
كالعيد ؛ وحيث الفتيات الحسان .. اللاتى يخرجن 
العظماء من مضاجعهم» . وايضا «حيث يحكم جلجامش 
كامل الحول والقوة , والمتسلط على الناس كالثور 
الوحشى» . وقد قبل أنكيدى أن يذهب إلى أوروك ويتحدى 
جلجامش معلنا فى زهو وثقة «إن الذى ولد فى الصحراء هو 
الاشد والأقوىء . هكذا قال أنكيدو بعد أن نهض من على 
«الارض فراش الراعى» كما تقول كلمات الاسطورة . 
استغاثة 

وف طريقه إلى المدينة » قابل «أنكيدى» رجلا قادها إليه من 
هناك ليستنجد به من جلجامش ويحضه على الاسراع 
بلقائه ومقاتلته لأنه : «قداحل ف المدينة المنكودة العار 
والدنس وفرض عليها اعمال السخرة» . كما أنه ٠‏ يختار 
العرائس قبل ازواجهن فيكون هو العريس الأول قبل 
الزوج» ‏ «ولما فاه الرجل بهذا القول إمتقع وجه 
انكيدو» . 
محبة بعد عداوة 

وآخيرا وصل «أنكيدوء إلى أوروك «ولما هيىء الفراش ل 
«اشخاراء واقترب جلجامش ليتصل بالالهة مساء , وقف 
انكيدو فى الدرب يسد الطريق بوجهه» . (و«اشخاراء هى 
إلهة من آلهات الحب وإحدى صور عشتار ف المعتقدات 
العراقية القديمة . والفقرة كلها تشير إلى طقس دينى كان 
يمارس فى العراق القديم ,؛ حيث كانت كاهنة من كاهنات إلهة 
الحب تنوب عنها فى الاتصال بالملك ضمانا لا حلال الخصب 
والرخاء فى البلاد) . 

ونا وقف أنكيدى يسد باب المعبد بقدميه ويمنع جلجامش 
من الدخول «امسك احدهما بالآخر وخارا خوار ثورين 
وحشيين» . ودارت معركة عنيفة ومتكافئة انتهت بفوز عسير 
لجلجامش , كما انعقدت على إثرها أواصر الصداقة بين 
البطلين اللذين اعجب كل منهما بالآخر . وقد عبر أنكيدو عن 
تسليمه بهزيمته ‏ أمام جلجامش وإعجابه بقوته قائلا : «إنك 
الرجل الأوحد انت الذى ولدتك امك , وقدرت لك الملوكية 
على البشي . 


الماضى الحى 


بعد أن مرت على أنكيدو فترة من الاستقرار فى «اوروك» 


ملا الأسى قلبه » وتاق إلى حياته الأولى بين الوحش ووسط 
الصحارى ؛ واشتكى إلى صديقه قائلا : «لقد تراخى 
ساعداى , واستحالت قوتى وهناء . وأراد جلجامش أن 
يخرج صديقه من ملله وضيقه فاقترح عليه أن يقوما بمغامرة 
جرئية حيث يتوجهان إلى غابة الأرز (أرض لبنان) ليقتلا 
المارد «خمباباء الذى يعيش فى الفغابة ويسيطر عليها 
ويحرسها , وبذلك يسجلان إسميهما فى عداد الخالدين . 
وعندما يحاول أنكيدو أن يثنيه عن مغامرته ويحذره من 
مخاطرها خوفا من قوة «خمباباء الشهير , يصر جلجامش على 
خوض الغامرة قائلا لأنكيدي: «إذا هلكت فساخلد لى 
إسماء . وبعد أن صلى البطلان للآلهة » ثم تزود! بالأسلحة 
التى صنعاها خصيصا لهذه المغامرة » توجها إلى الفابة 
البعيدة حيث تمكنا من قطع أشجار الارز وقتل «خمباباء 
وقطع رأسه » ثم عادا مظفرين إلى «أوروك» . 

حلم الخلود 

ونستطيع هنا أن نقف قليلا لنلاحظ أن «حلم الخلود» قد 

بدا يلعب دوره الهام فى توجيه أفكار جلجامش ومغامراته , 
ؤإن كان الحلم مازال حتى الآن منحصرا فى الخلود المعنوى 
الذى يطمح إلى الفوز به عبر الاتيان بعمل بطولى فذ يجعل 
إسمه حيا فى ذاكرة الأجيال القادمة . ونقرا هذا بوضوح فى 
قوله «إذا هلكت فسأخلد لى إسماء . وعلى الرغم من ذلك , 
فإن العمل نفسه يفتقر إلى البعد الإنسانى ؛ وهى يستمد 
أهميته ‏ فى سياق الأسطورة ‏ من أنه يضيف علامة 
جديدة على قوة جلجامش وجرأته واصراره على قتل «خمبابا» 
امارد الذى «تنبعث من فمه النار , ونفسه الموت الزؤام , 
وزئيره عباب الطوفان » ٠‏ فهو يرحل بعيدا إلى غابة الآرذ 
ويواجه الأهوال حتى يتغلب على خمبابا «القوى» ليثبت أنه 
«الاقوى» , فيخلد لنفسه إسما «من بعد ان تولد الاجيال 
الآتية» : كما يستمد أهميته ‏ فى سياق بحثنا ‏ من أنه 
يعود بنا إلى ما افترضناه بداية حول المكانة المتميزة للقوة 
المادية فى تشكيل صورة البطل فى أساطير وآداب «دويلات 
المدن» التى مثلت النموذج السائد ف النظام السياسى للعراق 
القديم . 

غرام عشتار 

نعود الآن لنصل ما انقطع من متابعة مسيرة بطلنا 

جلجامش الذى يبدى أن بطولته وانتصاره على «خمبابا» قد 
أضفى عليه هالة من الجمال والجاذبية فى عيون «عشتار» 


اليل 


إلهة الحب والجمال . فقد تجلت له فوق أسوار أوروك ونادته 
قائلة : «تعال يا جلجامش وكن حبيبى الذى اخترته » 
ستكون زوجى وأكون زوجتك . ساعد لك مركبة من 
اللازورد والذهب , وإذا ما دخلت بيتنا فستقبل قدميك 
العتبة والدكة . وسينحنى خضوعا لك الملوك والحكام 
والأمراء . وسيقدمون لك الاتاوة من نتاج الجبل 
والسهل» . وبدلا من أن يدير هذا النداء الأنثوى العاشق 
رأس جلجامش » فإنه يثير رفضه ونفوره فيغلظ القول 
لصاحبته » ويرد عليها بحديث طويل يفيض بالبلاغة فى 
تعبيره ٠‏ وإن كان أكثر إفاضة فى الإهانة والتحقير : دأى خير 
ساناله لو اتخذتك زوجة ؟ ما أنت إلا الموقد الذى تخمد 
ناره فى البرد . أنت كالباب الخلفى الذى لايصد ريحا ولا 
عاصفة . أنت قصر يتحطم فى داخله الأبطال . أنت قبر 
يلوث من يحمله , انت قربة تبلل حاملها . أنت حجر 
مرمر يستقدم العدو ويغريه . أنت نعل يقرص قدم 
منتعله . أى من عشاقك احببته على الدوام ؟ واى من 
رعاتك ارضاك دائما ؟ تعالى أقص عليك ماسى عشاقك : 
تموز حبيب صباك قضيت بالبكاء عليه سنة بعد سنة . 
عشقت الطير المرقش ولكنك ضربته وكسرت جناحيه . 
رمت بحبك الاسد كامل القوة ولكنك حفرت له سبع 
وجرات وسبع . ورغبت فى الحصان المبرز فى السباق 
ولكنك سلطت عليه السوط والمهمان والسير ؛ وقضيت 
على امه أن تواصل البكاء والندب عليه . واحببت راعى 
القطيع الذى راح ينحر الجداء ويطبخها لك كل يوم » 
ولكنك ضربته وحولته ذئبا فصار يطارده رفاقه من حماة 
القطبع , وكلابه تعض ساقيه » واحببت بستانى ابيك 
الذى حمل إليك سلال التمر بلا انقطاع وجعل مائدتك 
عامرة بالوفير من الزاد كل يوم ؛ ولكنك راودته عن نفسك 
فقال لك لن أكل خبز الخنا والعار . فضربته بعصاك 
ومسخته ضفدعا , فإذا احببتنى فستجعلين مصيرى مثل 
هؤلاء, . 

ولا يفوتنا أن ننتبه إلى ذلك النفور والعداء الذى يعبر عنه 
جلجامش (البطل الغازى والمثل الأعلى للمدينة المقاتلة) تجاه 
المراة التى تسعى إلى جذبه نحو حياة الزواج والأسرة , فهى 
يفضل النزوة الطارئة والمتعة العاجلة ولو مع «ابنة المقاتل , 
أو خطيبة البطل» عن الارتباط بزوجة تنتظر منه أن يقعد 
بجوارها وينصرف إلى حياة الدعة والسكينة ؛ لأنه يرى فى 


حل 


ذلك مصيرا لايختلف عن مصير الطائر الذى كسر جناحاه أو 
الحصان الذى حكم عليه بالسوط والمهماز والسير. 
انتقام الانثى 

لما انتهى جلجامش من حديثه المهين ٠‏ استشاطت عشتار 
غضبا وغيظا ؛ فصعدت إلى أبيها الاله «أنواء الذى يعيش فى 
السماء ‏ كما تقول الاسطورة ‏ وشكت له من إهانات 
جلجامش وصده لها ؛ وطلبت منه أن يخلق لها ثورا سماويا 
يستطيع أن يغلب جلجامش ويهلكه . وقد أضطر أبوها 
للاستجابة لطلبها ٠‏ وسلمها مقود الثور السماوى الذى 
هبطت به إلى الارض ف أوروك ٠‏ ولكن أنكيدى وجلجامش 
هجما عليه وصارعاه حتى صرعاه , ثم انتزعا قلبه وقدّماه 
قربانا للإله «شمش» . فجن جنون عشتار وصعدت فوق 
أسوار أوروك وأخذت تصيح «الويل لجلجامشء . وعلى اثر 
تحريض عشتار وأبيها أنو أنعقد مجلس الآبهة وسط غضب 
شديد على جلجامش وأنكيدوى لأنهما قتلا ثور السماء الوحشى 
كما سبق أن قتلا خمبابا المارد . وبعد محاورات ومداولات 
طويلة . حكموا على أنكيدى بالموت . 


لغز الحياة والموت 

أيقظ موت أنكيدى فى أعماق جلجامش حلمه القديم 
بالخلود . ولكنه الآن لايفكر فى تخليد ذكراه عبر اعمال' 
البطولة كما عبر عن أفكاره وهى فى طريقه لقتل خمبابا المارد 
قائلا : «إذا هلكت فساخلد لى إسماء , بل صار يحلم 
بالخلود المادى ؛ بمعنى التغلب على الموت » ويطمع فى حياة 
بلا نهاية حيث ينضم إلى «مجمع الآلهة» . «إذا مت افلا 
يكون مصيرى مثل أنكيدو ؟ لقد غدا' صاحبى الذى 
احببته ترابا وانا ساضطجع مثله فلا اقوم ابب الآبدين ؟ 
أم سيكون ١‏ وسعى الا ارى الموت الذى اخشاه 
وارهبه ؟, 

ولكن من ذا الذى استطاع أن يقهر الموت ويحقق حلم 
الخلود ؟ . إن جلجامش لايسمع عن بشر حقق هذا الحلم 
سوى «أوتى نبشتم» الذى يسمونه «القاصى» , والذى انضم 
إلى «مجمع الآلهة» , فلا أمل لجلجامش إلا فى الذهاب اليه 
ليسأله «عن لغز الحياة والموت» . وقد عقد العزم على أن 
يبحث عنه ويذهب اليه أينما كان «بالحزن والألم » وف القر 
والحر وفى الحسرات والبكاء» . وانطلق فى طريقه فصارع 
الاسود التى تحرس مداخل الجبال وجادل «الرجال 


العقارب» ختى أذنوا له بالمرور فى شعابها التى لم يسبق أن 
وطأتها قدم بشر . 

وعندما وصل جلجامش إلى ساحل البحر جلس ليستريح 
فى حانة على الشاطىء ٠‏ وتبادل الحديث مع صاحبة الحانة 
فكشف لها عن مسعاه , فوجدتها المرأة فرصة لتعلن له س أى 
ربما لنا ‏ عن فلسفتها فى الحياة . وهى فلسفة بسيطة 
متفائلة جديرة بأن يتبناها من كانت مهنته بيع السرور 
والسلوى للعابرين . 


تقول صاحبة الحانة لجلجامش : «إنك لن تجد الحياة 
التى تبغى , فحينما خلق الآلهة العظام البشى قدروا 
الموت على البشرية واستاثروا هم بالحياة . أما انت 
ياجلجامش فليكن كرشك مليئا على الدوام . وكن فرحا 
مبتهجا نهار مساء , واقم الافراح ل كل يوم من ايامك , 
وأرقص والعب مساء نهار . واجعل ثيابك نظيقة زاهية . 
واغسل راسك واستحم فى الماء . ودلل الصغير الذى 
يمسك بيدك . وافرح الزوجة التى بين احضائك فهذا هو 
نصيب البشرية:» . ولكن جلجامش يصر على اكمال رحلته فى 
سبي الخلود » وعبر سلسلة أخرى من المغامرات يتمكن من 
عبور «مياه الموت» آخر الحواجز التى تفصله عن 
«أوتونبشتم» 


جلجامش فل حضرة «القاصىء 

واخيرا يتوصل جلجامش إلى لقاء «أوتونبشتم» فيشكوله 
هقومه ويبثه حزنه على فقده لصديقه ؛ ويقص عليه ما عاناه 
من الاهوال فى سبيل الوصول إليه . وآخيرا يفصح له عن 


مطلبه فى نيل «الخلود» , ويسأله أن يدله على السبيل إليه ٠‏ 


مادام هى قد ,سبقه إلى الظفر به . ولكن اوتى نبشتم يقول 
لجلجامش «إن الفراشة لاتكاد تخرج من شرنقتها فتدصر 
وجه الشمس حتى يحل اجلها . ولم يكن دوام وخلود 
منذ القدم !, , ولكن جلجامش يلح فى طلبه : «قل لى كيف 
دخلت مجمع الآلهة ووجدت الحياة الخالدة '» . 


ويرق قلب أوتى نبشتم لحال زائره الملتاع » ويقرر أن 
يقص عليه قصته مع الخلود والألوهية . فيخبره أنه فى زمان 
قديم سلطت الآلهة على بنى البشر طوفانا مدمرا . ولكنها 
اختارته ليكون الإنسان الوحيد الذى ينجومن هذا الطوفان . 


وبعد أن انحسرت مياه الطوفان ورسا بسفينته التى هداه 
الآلهة لصنعها لينجو بها باركه الآلهة وقالوا : «لم يكن اوتو 
نبشتم قبل الآن سوى بشر ولكن منذ الآن سيكون مثلنا 
نحن الآلهة؛ . ولكن ‏ كما يقول أوتو نبشتم» «من سيجمغ 
الآلهة فى مجلسهم من اجلك ياجلجامش لكى تنال الحياة 
التى تبغى ؟ «لا أمل ‏ اذا يقول جلجامش «ماذا 
عساى , أن أفعل ؟ ها هو الموت قد تمكن من لبى 
وجوارحى ‏ إنه يقيم فى مضجعى ويربض حيثما اضع 
قدمى» . 


الحلم يراوغ 

وبعد أن يتأهب جلجامش للعودة يائسا مبتئسا , يقرر 
أوتى نبشتم فى اللحظة الأخيرة أن يكشف له سرا من اسرار 
الخلود بدلا من أن يتركه يعود لبلاده صفر اليدين . 
«ساكشف لك عن سر من أسرار الآلهة . يوجد نبات مثل 
الشوك ينبت ف المباه . فاذا ماحصلت على هذا النبات 
وجدت الحياة التى تريدهاء . غاص جلجامش ف اعماق 
المياه وعاد بالنبات العجيب الذى «يستطيع المرء أن يعيد 
به نشاط الحياة ويعيد الشيخ إلى صباه كالشباب» ٠‏ 
وحمله معه على سفينته ليأكل منه عندما يصير شيخا . 


وف طريق عودته أرسى جلجامش سفينته على إحدى الجزر 
ليستريح ٠‏ فابصر بئرا باردة الماء ؛ فنزل ليستحم فيها , 
فأتت حية واختطفت النبات المقدس وولت هاربة . وعند ذاك 
جلس جلجامش يبكى حتى جرت دموعه على وجنتيه وراح 
ينعى أحلامه ويعلن استسلامه النهائى لمصير البشر 
المحتوم . «إن فى هذا لنذيرا لى كى اتخلى عن مطلبى» . 


لحن العودة | 
وهكذا عاد جلجامش إلى أوروك . وقبل أن يسدل الستار عن 
«حلم الخلود» راحت الابيات الأخيرة من الاسطورة تتغنى 
بجمال أوروك ومتانة أسوارها وأحكام تنظيمها » وروعة 


' بساتينها وكل ما صنعته يد الإنسان الخالد بأعماله مهما 


تراكمت السنون وتعاقبت الأزمان . 
وق النهاية ختمت الأسطورة بالجملة التى بدات بها من 
قبل «هو الذى رأى كل شىء . 


المصادر 


١س‏ جورج رى: العراق القديم ‏ ترجمة حسين علوان حسين 
منشورات وزارة الثقافة والإعلام ‏ الجمهورية العراقية ‏ 
سلسلة الكتب المترجمة )١71(‏ ل سنة 37544 .- 

"' سل سليمان مظهر : اساطير من الشرق ‏ الدار القومية للطباعة 
والنشى ‏ سلسلة الكتاب الماسى ‏ القاهرة . 

" س طه باقر : ملحمة جلجامش ‏ منشورات وزارة الثقافة والإعلام ‏ 
الجمهورية العراقية ‏ سلسلة دراسات )2١7(‏ نط 4 - سنة 
لكل 

؛ ‏ فاضل عبد الواحد على (دكتور) : ملحمة جلجامش ‏ مجلة عالم 
الفكر ‏ المجلد السادس عشر ‏ العدد الأول أبريل ‏ مايى ‏ 
يونيي 1140 - الكويت . 1 
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ه ‏ محمد خليفة حسن أحمد (دكتور) : الدلالات التاريخية 
والاسطورية لشخصية انكيدو فى ملحمة جلجامش ‏ مجلة الفنون 
الشعبية ‏ العدد' 74 يوليى أغسطس . سبتمبر سنة 
4 الهيّئة المصرية العامة للكتاب ‏ القاهرة . 

نجيب ميخائيل إبراهيم (دكتور) : مصر والشرق الادنى القديم ‏ 
جزء 7ل حضارات الشرق القديمة ‏ العراق وفارس ‏ دار 
المعارف ‏ الطبعة الثانية ‏ القاهرة ‏ 19517 . 


ملحوظة : الفقرات والعبارات المميزة , تمثل نصوصاً 
مقتطفة من ترجمة الاستاذ / طه باقر لنص الملحمة . 


يا 


سم 


من فولكلورالواحات بالقالاس.. 
وليس بالأرزبلإن تكون عاشوراء 


عبد الوهاب الحنفى 


مقدمة 


لعل أول ما يواجه المقبل على دراسة إحدى الظواهر 
الفولكلورية لمناطق الواحات المصرية , هو ندرة المادة التى 
يمكن الرجوع إليها فى الدراسات العلمية الموثقة . على آية 
حال فإن ما تم رصده حتى فترة قريبة يمكن أن نتعامل معه 
من منظورين ١‏ أفقى ورأسى : 

فمن المنظور الأفقى نجد معظم حالات الرصد والدراسة 
اتجهت إلى واحة سيوه فقط ؛ وقد يعود ذلك إلى أنها تُعد ‏ 
نسبيا ‏ اقرب الواحات المصرية للقاهرة والإسكندرية أما 
باقى الواحات [واحات : الخارجة والداخلة والفرافرة 
والبحرية ومجموعات الواحات الصغيرة من التوابع] فأنها لم 
تظفر بما تستحق من دراسات رصدية لثقافاتها المتميزة فى 
مجملها , والمتمايزة فيما بينها أيضأ . 


أما من المنظور الراسى ٠‏ فأننا نجد أن معظم المحاولات 
التى تمت فى مجال رصد فولكلور الواحات كانت دائما 
«كشكولية» أى تمت تحت مبدأ محاولة جمع أكبر قدر من 
الظواهر خلال رحلة واحدة .. !! فجاء التعامل مع جميعها 
على طريقة .. [الإستشعار عن بُعد .. !!] ولا يستثنى من 
ذلك سوى مجموعة الأغانى الشعبية التى جمعت بمعرفة 
بعثة مركز الفنون الشعبية فى الستينيات”.. ويكفى أن نذكر 


على سبيل المثال لا الحصر؛ أن معظم , حالات الجمع 
الميدانى التى تمت فى الواحات عموقا . إعتمدت على 
المصادفة البحتة ف إختيار الإخبارى .. فضلاً عن احادينه » 
فوقعت بذلك فى محاذير كثيرة علميا . 


ومن ناحية أخرى فإن «البعثات» التى أوفدت إلى الواحات 
فى محاولة لرصد ثقافتها الشعبية ؛ لم يمنحها زمن الإقامة 
بمنطقة الدراسة مايكفيها للدقة فى عمليات الرصد واستيعاب 
تعدد الظواهر ؛ فأتى حصادها نتفاً متفرقة يصعب الاعتماد 
عليها كأطر مرجعية لدراسات تكميلية جديدة . 

وتهدف هذه الدراسة إلى رصد الممارسة الشعبية 
لاحتفالية عاشوراء فى منطقة «موطء بالواحات الداخلة ؛ حتى 
نقف على النمط الثقافى لمنطقة الدراسة , ومن ثم رأينا أن 
نقدم ‏ فى إيجاز لايخل بما نقصده ‏ لهذه المنطقة . 


لزوم مابلزم 

لعل قضية تصنيف سكان الواحات داخل الخريطة 
الثقافية المصرية , تعتبر من القضايا التى لم تنل نصيبها من 
الدرس العلمى الذى يحدد الأطر العامة لكل ثقافة » فيذهب 
البعض إلى تصنيف سكان الواحات على أنهم من البدو 
المستقرين , أئ انهم جماعة من البدى قد وصلوا إلى مرحلة 


16 


«متقدمة» تتصف بالاستقرار . وقد سبقتها مرحلة البداوة 
المتنقلة .. 

وقد أثيرت هذه القضية ‏ ضمن ما أثير من قضايا ‏ فى 
مؤتمر ثقافة وفنون البوادى() ولم يخرج المؤتمرون ‏ 
للاسف ‏ بإضافة علمية أكثر من توجيه النقد للبحوث التى 
تناوات صناعة الفخار بإعتبارها من ثقافة البدو ؛ وكانت تلك 
إحدى ثمار الخلط بين البدى وسكان الواحات .. !! 

وربما يعود الالتفات إلى هذه القضية لمجموعة من 
الأسباب نبرن منها : 

أولً : ان الكتل السكانية لمجموعة الواحات المصرية ‏ 
من حيث التعداد . لاتشكل نسبة تذكر ضمن التعداد العام 
لسكان مصر » إن يقل السكان فى الواحات ‏ مجتمعة ‏ عن 
ربع المليون نسمة , وهو ما يقل أحيانا عن تعداد واحدة من 
القرى المصرية الأخرى فى وادى النيل ‏ ف حين أن المفترض 
علمياً آلا يُعد ذلك سببا يركن إليه لتجاهل الثقافة المتميزة 
لسكان الواحات . فمعظم الكتب التى تتناول موضوعات علم 
الفواكلور تزخر بالغديد من حالات الرصد العلمى لثقافة 
جماغات قليلة العدد . هذا فضلا عن الدراسات العلمية التى 
'أجريت على جماعات الغجر فى مصرء رغم قلة عددهم . 

ثانياً : أن البعد الجغراق يشكل احيانا عائقا امام 
المهتمين بالدرس -العلمى لمجتمعات الواحات ؛ فبعدها عن 
العاصمة , فضلا عن تباعدها فيما بينها ‏ نقصد مجموعة 
الواحات ‏ يجعل من الانتقال إليها والتنقل فيما بينها 
مسألة ليست ميسورة , فضلا عن إرتفاع تكلفة الانتقال 
بالمواصلات العامة » وندرة سبل الإقامة . 

ثالثا : أن مجتمعات الواحات لم تدخل ‏ فى عصورها 
الحديثة ‏ دائرة الضوء مثلما حدث لمناطق نائية اخرى 
كسيناء ... ؛ فلعلنا نلاحظ كثرة الدراسات النظرية والميدانية 
التى أجريت على مجتمعات بدو سيناء فى أعقاب التحرير » 
ومن ثم التركيز العلمى الموجه عليها : حتى أخذ الأمر مأخذا 
رسمياً . فخصصت الجامعات والمعاهد والمراكز العلمية 
سنوات متتالية لتسجيل الرسائل العلمية فى الموضوعات التى 
تتخذ من سيناء منطقة لدراستها . 


رابعاً : أن صعوبة الإقامة الممتدة نسبيا ف المنطقة ظلت 
تشكل عائقا أمام الباحثين , بالإضافة إلى اسباب اخرى 
لايتسع المجال لذكرها . 
كل 


“ولعلنا ‏ إعتماداً على العديد من معطيات الرصد لعناصر 
الثقافة الشعبية لمجتمع الواحات والتى قام بها صاحب هذه 
الدراسة ‏ نجد ما يعيننا على تحديد بعض الأطر العامة 
التى تحدد وتتحكم فى البنية الثقافية لهذه المنطقة ‏ وذلك من 
خلال . ١‏ 
أولًا : أن النشاط السائد فى مجتمعات الواحات يقتصر 
تماماً على النشاط الزراعى بالدرجة الأولى والأخيرة .. فقد 
تكونت عبر الاجيال ثقافة زراعية ذات كيان مستقل ومتميز 
تماماً مقارنا بما هى مرصود علميا فى الثقافة الزراعية 
لمجتمعات وادى النيل . ولعل جدران المعابد الفرعونية 
والرومانية المنتشرة فى الواحات بما تحمله من نصوص 
ورسوم تحكى عن أنواع المحاصيل التى كانت تزرع فى هذه 
المناطق ولاتزال تجود بها أرض المنطقة حتى الآن ل بما 
يمثل البعد التاريخى لثقافة الواحات ‏ ليُعد شاهدا على 
ذاتية ثقافية محددة للمنطقة .| 7 
ثانياً : أن البعد «الأيكولوجى» يؤكد أن الاتفاق بين 
الثقافة الشعبية فى الواحات من ناحية , ونظيرتها فى قرى 
وادى النيل من ناحية اخرى هو إتفاق فى نمطية الثقافة 
الزراعية ‏ مع الاختلاف ف العناصى المكونة لهذه الثقافة ‏ 
وذلك تبعا لمعطيات البيئتين . فمصدر مياه الرى هو أهم 
العناصر المميزة لنمط الثقافة الزراعية فى الواحات ؛ لأن البئر 
تمثل مركز البؤرة لدائرة شديدة الإتساع من العنامصر 
الثقافية التى تدور فى فلك «البثرء ؛ وهو مايدل على أن البعد 
الإيكولوجى قد تمثل ف ذلك التفاعل البشرى مع معطيات 
البيئة . وهى ما سوف نلمسه فى تناولنا للظاهرة موضوع 


الدراسة . 


إحتفالية عاشوراء 

تعد مناسبة «عاشوراء» من الأعياد الإسلامية » وهى 
توافق يوم العاشر من شهر المحرم , ويقال أنه اليوم الذى 
وصل فيه النبى يل إلى المدينة مهاجراً من مكة ؛ وهو أيضا 
يمثل مناسبة حزينة لدى الشيعة ؛ حيث قتل فيه الحسين 
رضى الله عنه . 

وكانت عاشوراء فى مقدمة الاعياد التى رصدها إدوارد 
وليام لين فى كتابه «المصريون المحدثون ‏ شمائلهم 
وعاداتهم .0" . فإضافة إلى الزكاة الواجبة فى هذا اليوم على 
المصريين ‏ أنذاك ‏ يقول : «ويقدس المسلمون هذا اليوم 


لعدة اعتبارات ٠‏ منها أنهم يعتقدون أنه اليوم الذى تقابل فيه 
أدم وحواء لأول مرة بعد طردهما من الجنة ٠‏ والذى خرج فيه 
نوح من سفينته ..» 

ويسرد لنا إدوارد لين قائلاً : «كنت فى زيارة صديق لى , 
قبيل الظهر , فقدم إلى طبقا يجهز عادة فى يوم عاشوراء , 
ويسمى «حبوب» . ويعد « الحبوب ٠‏ من القمح الذى ينقع فى 
الماء يومين أو ثلاثة أيام » ثم يقشر , ويغلى » ويحلى فوق النار 
بالعسل , وقد يستبدل الأرز بالقمع ‏ يضاف إليه على 
العموم الجوز واللوز والزبيب ٠‏ ويهيأ هذا الطبق أو يقتنى 
حلوى مختلفة الأصناف , تبعاً لسنة الرسول (5) » فى 
قوله : إن من اجزل العطاء لأهل بيته ؛ يوم عاشوراء » يمنحه 
اث المال الوفير بقية العام . 


ومن ذلك يتضح أن احتفال الجماعات الشعبية فى مصر 
بمناسبة عاشوراء يحتفظ بشكل الممارسة فى صور وأشكال 
متقاربة » فتنتشر عادة طبخ «الأرز باللبن»ء» وكذلك 
«عاشوراء» وهى عبارة عن طبخ القمح باللبن , مضافا إليها 
الزبيب . كما تنتشر ايضا لدى الجماعات الشعبية ف الدلتا 
ما يطلق عليه عادة «التوسيع» أى أن رب الأسرة يقوم 
بالتوسيع ؛ وذلك بذبح المتيسر من الطيور أو الدواجن » 
فتكون هذه وجبة «فوق العادة» . ونجد من الإخباريين من 
يفسر ذلك «التوسيع» بأنه منسوب إلى يوم التاسع المننمى 
«تاسوعة» . 

أما فى الواحات الداخلة ‏ وف منطقة موط تحديداً ل 
فالامر يختلف , إن يحتفل بعاشوراء فى ممارسات متميزة 
تماماً . فبرغم أن المناسبة تتخن من الجانب الدينى محكا 
للتحديد الزمنى لموعد الاحتفال السنوى إلا أن الممارسة ‏ 


من حيث الشكل ‏ تكاد تخلو من علاقة المعتقد الدينى . 


بالظاهرة . فالمحتفلون هم الاطفال والشباب حتى سن ما قبل 
الزواج فقط .. وتبدا الاحتفالات بالتجهيز لها قبل حلولها 
بقرابة شهر كامل . حيث تأخذ الأمهات فى عملية تصنيع 
« القَوَادِس » (مفردها قَادِس) وهى عبارة عن اوعية من 
الخوص الأبيض الناتج عن سعف قلب النخيل ؛ وهى أرفع 
درجات السعف من حيث الجودة . 

وإذا كان للاسرة المتوسطة ثلاثة أبناء فأن ثلاثة أسابيع 
يمكن أن تكون كافية ‏ للامْ ‏ لصناعة ثلاثة قوادس . 

ثم تأتى مرحلة صناعة وخبز فطائر عاشوراء : وهى عادة 


ماتتم قبل الاحتفال بيومين . 

أما المرحلة الآخيرة من التجهيز فى ليلة عاشوراء , 
فتختص بتجهيز الدجاج المحشو بالارز (بواقع واحدة لكل 
ابن صبى وفتاة) ثم سلق البيض (بواقع ست للولد وأربع 
للفتاة) . 

وقبيل مطلع شمس يوم عاشوراء » يضع كل فتى.وفتاة 
نصيبه من هذه الأطعمة فى القادس الذى يخصه ويتوجهون 
إلى أقرب «سقيفة» ‏ وهى نوع من الشوارع الضيقة 
المسقوفة ‏ مرتدين ملابس جديدة . 

يقوم أكبر الأخوة فى كل مجموعة تعملية دق الخوابير 
الخشبية فى حائط السقيفة ؛ وعلى إرتفاع نحو متر ونصف 
المترء فوق إحدى مصاطب السقيفة , وى صف واحد يقوم 
بتعليق كل «القوادس» على الحائط ؛ ثم يجلس الأطفال فوق 
المصطبة , كل تحت قادسه تماماً , فى نظام وشكل بديعين . 

ثم تأتى الساعة التى تتزامن مع خروج الرجال والنساء 
إلى أعمالهم اليومية » فيقوم الجميع من الكبار ممن يمرون 
عبر كل سقيفة بمصافحة الأولاد والبنات المحتفلين » 
ومداعبتهم وابداء الاعجاب بجمال «قوادسهمء وزخارفها . 
ويستمر الحال على ذلك قرابة ساعة ونصف الساعة ؛ حيث 
يحل موعد الإفطار ؛ فتبدا مايمكن أن نسميها بألعاب 
البيض , وفيها يمسك كل طفل بواحدة من البيض المسلوق 
و «يطقشهاء فى بيضة زميله » ومن تنكسر بيضته يخسرها 
لصالح منافسه . 


وف هذه المباراة تظهر مهارة اللاعبين فى العديد من 
الاشكال ؛ مثل طريقة الإمساك بالبيض فل إستقبال الغربة 
المنتظرة من اللاعب الخصم , وكثيرأ ما كان يلجأ بعض 
الصبية إلى الخداع فى هذه اللعبة . وذلك بإعداد شكل 
البيضة من حجر ابيض اللون يسمى «حجر الحُدّكه فلا 
ينكسر ويظل يكسب كل من يقابله فى مباريات البيض اق 
عاشوراء . حتى ينكشف أمره .. !! ومع هذه المرحلة يبدأ 
الاطفال فى أكل أول محتويات القادس وهو البيض المسلوق 
مع جزء من الفطائر . 


بعد ذلك تبدا فترة اللعب حيث ينفصل الصبية عن 
الفتيات ٠‏ فيلعب الذكور لعبة «الميح»!") والفتيات يمارسن لعبة 
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وفى توقيت الزوال «تمام الظهر» تبدا المرحلة النهائية. 


للإحتفال بإنزال القوادس فوق المصطبة » حيث يقوم كل 
واحد بأكل دجاجته مع ماتبقى من فطائر ‏ ويستحب تماماً 
أن يعود كل واحد بقادسه فارغا إلى بيته » حيث تعد تلك 
العلامة من العلامات الإيجابية فى الإحتفالية . 

ولزيد من إيضاح شكل الظاهرة , نورد بعض التفاصيل 
حول بعض العناصر المادية المكونة للإحتفالية : 

١‏ القادس 

وهو عبارة عن وعاء من الخوص الابيض ؛ اسطوائى 
الشكل ء له غطاء مثبت من جهة الخلف , ومن الأمام له قفل 
من الحبل المصنوع من الليف , ومن الحبل أيضا تصنع يد 
القادس التى تستخدم فى الحمل والتعليق . والقادس ‏ 
بصفة عامة ‏ له العديد من الاستخد امات فى الواحات ؛ فهو 
وعاء لطعام الفلاح يحمله إلى حقله الذى يقضى فيه نهاره 
كاملاً ‏ كما يستخدم أيضا ‏ منزليا ‏ ف المشتريات صغيرة 
الحجم مثل اللحوم والخضر , والقوادس المستخدمة فى هذه 
المهام هى عادة ما تكون قوادس الاحتفال المنقضى من 
عاشوراء . 

أما قادس الحقل فهى يصنع خصيصا لهذه المهمة , 
خاصة وأنه يكون عادة أكبر حجما من ذلك المستخدم فى 
عاشوراء , فضلاً عن عدم إلتزام صانعه بزخرفته . وصناعة 
القادس ‏ كشأن كافة صناعات الخوص ‏ تحتكرها 
السيدات فقط . 
طريقة الصنع 

بعد الحصول: على الخوص الأبيض من قلوب النخيل » 
وهو أجود وأقوئ أنواع الخوص ٠‏ يتم تجفيفه بحرارة 
الشمس أولا » ثم تُعاد له الليونة بوضعه ف الماء لمدة يوم 
كامل , ثم يضفر ف ضفائر ثلاثية يكون عرض الضفيرة فيها 
ثلاثة سنتيمترات تقريبا » وطولها يكفى لبناء الشكل 
الأسطوانى للقادس . ويضاف إليه الغطاء فيما بعد . 

تثبت الضفائر فوق بعضها بدءا من منطقة القاعدة وتتجه 
إلى أعلى فى شكل دائرى . وتستخدم الصانعة خيوط الخوص 
فى هذه العملية و«الميبر» المعدنى الذى يقوم بصنعه 
الحداد ‏ وهى عبارة عن «إبرة كبيرة» . 

أما الغطاء ‏ فعلى العكس ‏ تبدا صناعته من اعلى إلى 
أسفل . ثم تأتى مرحلة إعداد الحبل الليفى «وهى بنى 
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الشكل» (عادة مايصنعه الرجال) . وكما ذكرنا فإن حبل 
الليف يستخدم فى عمل يد طويلة للقادس يثبت من طرفيه فى 
أجناب القادس وكذلك فى عمل القفل والمفاصل التى تربط بين 
الغطاء والجسم . فضلا عن قاعدة القادس التى يثبت فيها 
حبل دائرى يغطى كل منطقة القاعدة بأكملها » بغرض حماية 
قاعدة القادس من التلف فى منطقة الإحتكاك بالأرض . 

بعد ذلك تأتى. المرحلة النهائية فى صناعة القادس وهى 
مرحلة الزخرفة » وينفرد بها قادس عاشوراء فقط . 

وف منطقة الدراسة تسيطر وحدة المثلث على الزخارف 
الشعبية بصفة عامة , وفى منتجات الخوص بصفة خاصة , 
وهى تنفذ بخيوط حريرية أو كتانية » بحيث يكون إرتفاع 
المثلث الواحد عبارة عن عرض الضغيرة الواحدة » وتستخدم 
فى هذه الزخارف الألوان الحمراء والخضراء والزرقاء . 
 "‏ محتويات القادس 

يأتى الدجاج فى مقدمة طعام عاشوراء » فيكون لكل فتى 
ديك ٠‏ فى مقابل دجاجة لكل فتاة . ويتوقف حجم الديك أو 
الدجاجة على ترتيب الولد أى البنت بين أخوته » ولايستثنى 
من ذلك سوى اصغر الأخوة ‏ ف حالة كونه ذكراً فقط ‏ 
فأنه يحصل على ديك كبير الحجم مثله فى ذلك مثل أكبر 
أخوته . بعد الدجاج يأتى البيض وهى مايطلق عليه اسم 
[الدُحُى » ومفرده : دَحْيّة] ويكون بواقع ست للذكر واربع 
للانثى . أما الفطائر التى يضمها القادس ضمن وجبة 
عاشوراء فهى تتكون من فطيرتين » الأولى محشوة بعجينة 
البلح » والثانية ‏ وهئ الأهم ‏ وتسمى «الاؤز» » فعبارة 
عن عروسة من الفطير منقوشة ومزخرفة بحبات الفول 
السودانى » حيث تستخدم حبات الفول السودانى فى رسم 
وتحديد ملامح العروسة وكذلك ملابسها . 


ونذكر هنا أن « الأوز» هو آخر ما يوضع ف القادس , 
حيث يوضع مفرودا كى يغطى كل المحتويات بداخله فضلا 
من أن « الأوزء هى آخر ما يؤكل من محتويات القادس , 
واكله قبل أى صنف آخر يعد من الأفعال المشئومة . 


"ل السقيفة 

السقيفة هى ذلك الجزء المسقوف من شوارع الواحات » 
فالطرق داخل كل واحة عادة ماتكون دائرية غير مستقيمة , 
وعلى مسافات غير منتظمة نجد السقائف , وسقف الطريق 


ويتراوح طول السقيفة من ٠١‏ إلى ١١‏ مترا » وذلك حسب 
عدد البيوت المتلاصقة والمتلاقية فى طابقها الثانى . وتضم 
هنا يحمل جزءا من الطابق الثانى من الدار المطل بابها على 
السقيفة ؛ وهى غالبا مايكون لواحدة من الأسر الممتدة . 
السقيفة ‏ دائما ‏ مصطبتين على جانبى الطريق , 
تستخدمان فى جلوس ونوم كبار السن من الرجال فى وقت 
"القيلولة , لما يتميز به جو السقيفة من الرطوبة النسبية فى 
فصول صيف الواحات الطويلة والقاسية الحرارة . 

فى كل سقيفة يوجد «السبيل» المعلق » وهو عبارة عن 
آنيتين من الفخار كل منهما بيضاوية الشكل » ورأسية ولها 
أذنان موثقتان بحبل من الليف لتعليقها على حائط السقيفة , 
تسمى الواحدة منها «عَلوْه» ؛ وتغطى فوهتها «بسّدّة من 
الليف , ويقوم على تزويدها بالماء اصحاب البيوت المطلة على 
السقيفة , 

وبالإضافة إلى توظيف السقيفة فى عمليات قوادس 
عاشوراء كمكان للعرض الإحتفالى ‏ فإن لسكان الواحات 
فيها مآرب أخرى .. فهم يستخدمونها فى إقامة سامر 
الافراح » وإقامة الذكر كفقرة ختامية فى برنامج سامر 
الافراح . ١‏ 


ومن تراث سقائف الواحات أيضا , انها تدخل فى كل 
' حكايات الجن (العفاريت) المتداولة بين افراد الجماعة 
الشعبية ؛ لذلك فإنه ‏ إلى جانب سبيل الماء المعلق فى كل 
سقيفة ‏ يلتزم اصحاب كل سقيفة فل إطار العرف السائد , 
بإنارتها ؛ حيث توجد فى كل سقيفة «طاقة» ؛ وهى عبارة عن 
تجويف داخل حائط السقيفة يوضع فيه مايطلق عليه 


الهوامش 
* تمت هذه البعثة تحت اشراف الاستاذ / صفوت كمال خبير الفولكلور 
بمركز دراسات الفنون الشعبية فى ذلك الحين . 


(1) مؤتمر ثقافة وفنون البوادى - عقد بمدينة العريش من 4 ١5‏ 
ديسمير 31545 . 


«السراج» الذى يوقد عند غروب الشمس ويطفئه العائدون 
من صلاة الفجرء أو الخارجون للحقول قبل الشروق . 

أما عن البعد الطبقى فى الظاهرة موضوع الدراسة فيبدى 
من خلال : 

درجات وأنماط الوحدات الزخرقية المشغولة على القادس , 
ونوع الخيوط المستخدمة وألوانها » حيث يتجلى البعد 
الطبقى واضحا من خلال ذلك ؛ فالأبناء من طبقة الأغنياء 
تكون قوادسهم مشغولة بخيوط من الحرير ‏ فضلا عن زيادة 
أسطر الوحدات الزخرفية . كما نلحظ فيها دقة الصناعة , 
وهذا النوع المتقن الصنع تقوم عليه صانعة محترفة تصنع 
القادس مقابل أجر . وهكذا فإن طبقة الأغذياء تعد قوادس 
أولادها وبناتها عن طريق صانعة محترفة . 

ولى مقابل ذلك نجد أن الطبقة الأدنى تصنع فيها الام 
قوادس أولادها وفق معرفتها التى غالبا ما تكون متواضعة 
من حيث جودة الصناعة ٠‏ وفنية النقوش » وتوافق درجات 
الألوان . 

أيضا » فإن البعد الطبقى يتجلى من خلال الفطائر, 
وخاصة فطيرة «الاوزه ‏ عروسة الفطير2ء فنجد ان 
الاسرالميسورة تصنعها من عجينة خاصة من صنف العجائن 
التى يصنع منها كعك الأعياد والمناسبات السنوية المختلفة » 
أما الاسر متوسطة الحال فتصنعها من عجينة الخبن . وهذا 
الفارق لا تتدخل فيه عوامل التكلفة المادية فقط كما يبدى, 
ولكن تحكمه أيضا القاعدةالسائدة المرصودة فى منطقة 
الواحات » وهى أن الفطائر عموما لاتعرف طرق صناعتها 
سوى نساء الطبقة الأعلى فقط . 


(1) ادوارد وليام لين المصريون المحدثون ‏ ترجعة عدلى طاهر ثور 
ط اس هلاؤلااص ؤه7. 

(1) الميع : لعبة فرعونية الاصل تلعب بفريقين بكرة وتعتمد على إصابة 
هدف عن بعد ,. : 

(؛) الحجلة : وهى لعبة الأولى المعروفة فى منطقة وادى النيل . 


َل 


آلة موسيقية شعبية بدوية مصرية عربية 


محمد فتحى السنوسى 


يمكننا حضر جميع آلات النفخ الشعبية ف الانواع 
الآنية : 
المجموعة الأولى : 


ويتم العزف عليها بالنفخ فيها مباشرة على حافة فتحتها 
المواجهة لشفتى العازف . وتضم هذه المجموعة الآلات 
المصنوعة من غابة ( قصبة واحدة ) وتعرف بفصيلة الناى , 


وهي : الناى ؛ السلامية ٠‏ الكولة أو الكول . 
المجموعة الثانية : 


ويتم العزف عليها بالنفخ فى بالوص به ريشة مفردة » 
ويوضع كله فى فم العازف . وتضم الآلات المصنوعة من 
غابتين ( قصبتين ) وتعرف بفصيلة الأرغول » وهى 
الارغول ‏ الطرماى ٠‏ القرمة : المقرونة . 

وآلة المقرونة فى آلات النفخ من فصيلة الريشة المفردة » 
وهى ثلاثة أنواع تعرف باسم مقرون الستاوية أى الخمساوية 
أى الربعاوية » طبقا لعدد الثقوب الموجودة بكل قصبة من 

قصبتى المقرونة. . 
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وبالطرف العلوى للقصبتين يركب مبسمان يعرفان باسم 
( البالوص ) يدخلهما العازف فى فمه للنفخ , وتعطى هذه 
الآلة مساحة صوتية نغمية تقدر بأوكتاف واحد . 

وهذه الآلة يستخدمها البدى فى الصحراء ٠‏ فالرجل 
البدوى يقضى معظم وقته فى رعى الاغنام ودائما ما يبحث عن 
أشياء تسليه وتسرى عنه ٠‏ وتعينه على قضاء ذلك الوقت 
الطويل .. فالأغنام ترعى فى مرعاها من تلقاء نفسها ؛ ولا 
حاجة له لتوجيهها أو ارشادها أو مساعدتها إلا قليلاً . فبدا 
يستخدم بعض قطع من نبات الغاب ( البوص ) فى عمل 
أنواع من الصفافير والمزامير يسلى بها وقته » وكذا 
استخدمها فى النداء على بعض الأغنام الشاردة حتى لا تضل 
طريقها إلى قطعانها , ثم أخذ يطور هذه المزامير حتى أنتج 
آلة « المقرونة », لذا نجد معظم رعاة الاغنام بمختلف 
المناطق البدوية » وخاصة منطقة سيوة بمحافظة مرسى 
مطروح ٠‏ يجيدون العزف على هذه الآلة . 

وقد سميت بالمقرونة » نظرا لتكونها من قصبتين من الغاب 
تربطان معا ربطا قويا : لاقتران كل منهما بالأخرى . 

وهى معروقةٍ :فى مرسى مطروح والوادى الجديد وكذلك ل 
المناطق التى يقطنها البدى بغرب الإسكندرية وبمحافظة 
البحيرة وأيضا بصحراء محافظتى الفيوم وسيناء . 


أنواع آلة المقرونة 


(1) الستاوية : 

وتصنع من الغاب الرفيع » وهى عبارة عن أنبوبة من عقلة 
واحدة ٠‏ 'وتتكون من قصبتين متساويتين فى الطول مربوطتين 
ثقوب , لذلك سميت بالستاوية . 

وقطر الثقب حوالى '/١‏ سم , وبين الثقب والذى يليه 
مسافة قدرها ١١/1‏ سم . 

ويركب فى كل قصبة جزء يسمى الركبة » ثم جزء ثالث 
يسمى البالوص . 


(') الخمساوية : 
تصنع من الغاب الرفيع » وتتكون من قصبتين متساويتين 
٠‏ فى الطول وبكل منهما خمسة ثقوب . 


(") الربعاوية : 

تصنع من الغاب الرفيع » وتتكون من قصبتين متساويتين 
فى الطول وبكل منهما أربعة ثقوب , وصوتها أحد قليلاً من 
سابقتها . 


تركيب_ آلة المقرونة 


تتركب آلة المقرونة من ثلاثة أجزاء ‏ جميعها من الغاب. 


« البوص » ويتراوح طولها مجتمعة ما بين ١7‏ سم إلى 
"7 سم » ووزنها يتراوح ما بين ٠١‏ جرام إلى ٠١‏ جرام » 
وأجزاؤها الثلاثة هى : 


البالوص : 

وهو عبارة عن أنبوبة صغيرة مفتوحة من طرف واحد » 
طولها 6 سم وقطرها ؟/ 5٠‏ مم ؛ ويتم عمل قطع جانبى بها 
يسمى «١‏ الريشة » . 0 


الركبة : 

وهى عبارة عن أنبوبة صغيرة مفتوحة الطرفين » طولها 
سم وقطرها ؟/! ١‏ مم وهى تتصل بالبالوص ٠‏ والجزء 
الثالث الذى يعرف باسم البدال . 


البدال : 

وهى عبارة عن أنبوبة أطول من سابقتها » مفتوحة 
الطرفين طولها ١"‏ سم وقطرها ١‏ مم » وتحتوى على عدد من 
الثقوب ( اربعة أى خمسة أى ستة ثقوب ) حسب نوعها . 


طريقة العزف على آلة المقرونة 


يدخل العازف بالوصى القصبتين فى فمه ؛ وينفخ فيهما لى 
وضع مستقيم » ويحتاج العازفٍ لكم كبير من الهواء ونفس 
طويل » وتتكرر نفس العملية عند إنتهاء مخزون الهواء من 
فمه .. ويستخدم العازف أصابعه فى إغلاق الثقوب التى 
بالجزء الأمامى من المقرونة والمسمى بالبدال » أى عدم 
إغلاقها لإحداث النغمات الموسيقية المطلوبة ؛ وذلك على 
قصبة واحدة من القصبتين ؛ أما الثائية فهى تعطى نغما 
موسيقيا ثابتا مستمرا » يكون بمثابة ارضية طنيئية للحن 
الاصلى المعزوف . 

جدول طبقات آلة المقرونة 


, سم‎ ١1 الدوكاه» طول الآلة‎ ١ داست دى‎ )١( 


' (1) داست مى بيمول « العجم » طول الال 1/7 18 سم . 


(؟) داست لا « الحسينى » طول الآلة ١‏ سم . 

(4) داست صول « الثواه» طول الآلة 1 سم . 

(ه) داست فا « الجهاركاه » طول الآلة 7١‏ سم . 

(1) داست مى «١‏ البوسليك » طول الآلة 17" سم , 

(1) داست دو ١‏ الراست » طول الآلة 788 سم . 
ومن أشهر صناع وعازل آلة المقرونة بجمهورية مصر 


.العربية 

شبل عبد الله السويدى محافظة البحيرة 
1 الإسكندرية 

. لطوفه المجعاؤى مرسى مطروح 
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وهذه الآلة تعرف ف متاطق البدى بمرسى مطروح 
والإسكندرية والبحيرة باسم المقرونة , كما تعرف عند 
بدى سيناء باسم « العفاطة »2, ول ليبيا باسم 
« المقرونة » ؛ وفى سوريا تعرف باسم « المجون» , ومو 
اسم قريب الشبه من اسمها فى مصر , كذلك تعرف فى 
العراق باسم ٠‏ الطب » . 


ينذا 


مجلة الفنون الشعبية 
مجلة فصلية تصدر كل ثلاث شهور . 
يسعد المجلة أن تتلقى رسائل القراء واقتراحاتهم 
كمسا ترحب بنشى النصوص الشعبية » والصور 
الفوتوغرافية المسجلة من الميدان'لأحد مظاهر الماثورات 
الشعبية المصرية أو العريبة أو العالمية . ٠‏ 


وقد انتشر استخدامها فى مصير بمحافظة مرسى 
مطروح فى منطقة سيوة » ثم انتقلت منها إلى مختلف 
أماكن تجمع البدى بفعل إنتقال البدى الرحل .. وقد 
أكدت ذلك الدكتورة بريجيت شيفر ف رسالة دكتوراة 
تخصصية قدمتها فى الثلاثينيات إلى جامعة فردريك 
فيلهام ببرلين بالمانيا . وبذلك نستطيع التأكيد على أن 
هذه الآلة ‏ القرونة آلة مصر عربية . 


صورة تقليدية للقرية المصرية حيث تنتشر زراعة النخيل بها . 


صناعة الأقناص 


غى الريف املصرى 


'منظر خلفى عام لورشة صناعة أاقفاص فى مركز الصف بالجيزة . 1 صورة لورشة الاقفاص من الداخل . 


الادوات المستخدمة فى صناعة الاقفاص . 


المرحلة الأولى ف صناعة القفص ‏ تقطيع الجريد إلى الاطوال المطلوبة'. 


عملية شق الجرند باستخدام + السلاح 2. 


0 


تحديد اماكن الثقوب على الجريد باداة القياس ومسمار العلام . ثقب الجريد بامدقة الثقيلة وماسورة التثقيب . 


تجهيز أجوائب القفص . 


ل برقوق ف صورته النهائية . .. ' 65- 


قفص دجاج لق صورته النهانية ' 


نماذج حذكلفة لآلة ب,القرونة ٠‏ 


أفراح 


فرقة الطبائين 


فرقة الطبالين . 
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طفل يرتدى يدلة الختان قبل خروجّه للعرضشة+ 


رقصة التبريش . 


السيد الوزير الفنان فاروق حسنى وزير التقافة والاستاذ عبد الفقار حرم" 
رئيس قطاع الفنون الشعبية فى افتتاح أول عروض الفرقة القومية 
للموسيقى الشعبية . 


الفرقة القومية 
للموسيفنى 


.ندوة الفرقة القومية للموسيقى الشعبية , والضيوف من اليمين لليسار: 
الاستان / عبد الغفار عوده , الاستاز / صفوت كمال ؛ الاستاذ الدكتور / 
أحمد على مرس | الاستاذ / سليمان جميل , الاستانُ / محمد سالم. 


الفرقة القومية للموسيقى الشعبية 
فى احد عروضها على المسرح . 


الاقفاص جمع ٠‏ قَقَص » » وف وعاء مريع أى مستطيل 
الشكل يُصنع من جريد النخل . وتعبا فيه الفواكه 
والخضروات لتنقل من مكان الإنتاج إلى السوق . وتتفاوت 
أحجام هذه الأقفاص حسب الغرض منها . فهناك اقفاص 
الشئام (70 » 3١ “١‏ سم)/, وأقفاص البرقوق 
( 5غ » ٠١‏ *ا ٠١‏ سم ) , وهناك « العِدّاية » وهى القفص 
الكبير (٠5<ا‏ 48 ا 0” سم). علاوة على أقفاص 
الكتاكيت ‏ وأقفاص الفراخ الكبيرة .. إلخ . 

وتعتمد صناعة الاقفاص ‏ كحرفة شعبية ‏ على خامات 
البيئة ومعطياتها . وبالتالى يمكن أن توجد فى المناطق 
الحضرية , كما توجد ف المناطق الريفية » وف المناطق البدوية 


المتاخمة للريف . وتعتبر أشجار النخيل المصدر الأساسى 
لهذه الصناعة . وهذه الاشجار منتشرة فى كل الأراضى 


المصرية تقريبا , ومن ثم قامت صناعة الأقفاص فى معظم 
المناطق التى يتوافر فيها الجريد بكثرة » ويزداد فيها الطلب 
على الاقفاص ‏ نتيجة انتشار زراعة الخضر والفواكه ‏ 
لاستخدامها فى تعبئة هذا الإنتاج الزراعى ونقله من الحقول 
والحدايّق إلى الاسواق . 


والحقيقة أن اشجار النخيل قد نالت أكبر تكريم لها فى 
القرآن الكريم » فهى مثل للشجرة الطيبة « أصلها ثابت 


وفرعها فى السماء © تُْتى أَكُلها كل حين بإذن ريهاء 
( سورة إبراهيم: الآبتان؟؟ , 5 ) . كما جعلها الل سبحانه 
وتعالى رزقا للعباد , ومثالاً على قدرته الخالقة ٠‏ والنخل 
باسقات لها طلعٌ نضيدٌُ رزقا للعباد وأحيبنا به بلدةٌ ميتا كذلك 
الخُرُوجِ » . ( سورة ق : الآيتان .)1١ 3١‏ 


ولا غرابة إذن أن صار النخيل محوراً يدور حوله عديد من 
الصناعات والحرف الشعبية ٠‏ سواء فيما يتعلق بثمار البلع » 
أو فيما يتصل بالجريد والليف . غير ان اهتمامنا هنا ينيصب 
على الأخيرة التى تقوم عليها صناعة « التُقْفْ » من نسيج 
سعف النخيل لحمل كل أنواع البضائع والحبوب ٠‏ ونقل 
الارز فى دمياط ورشيد وكفر الشيخ ٠‏ وصناعة الاقفاص من 
أغصان النخيل ( الجريد ) ٠‏ كما تعتمد عليها صناعة 
البرانيط ( القبعات  )‏ من النفهص المجدول ‏ لوقاية 
الرأس من حرارة الشمس ؛ وصناعة الحبال والمقشات من 
الليف , واستخدامها فى ربط البضائع والاجولة والاقفاص , 
وخياطة القفف نفسها. وتستخدم مقشات الليف فى 
التنظيف ؛ كما تُضنع من الليف أيضا « الزتهافات » لتنظيف 
الاسقف العالية فى البيوت . والزعافة « أشبه بفرشاة ذات يد 
من البُوص يصل طولها إلى ثلاثة أمتار فى المتوسط . هذا 
علارة على استخدام ١‏ السّبَاط» فى صناعة « الَشَناتَ 


والمرَاجِين » ( وهى أوعية لحفظ وتخزين الدقيق والحبوب 
والخبز ف البيت ... إلخ ) . وتدخل كذلك فى صناعة المقشات 
الخشبية التى يستخدمها عمال البلدية فى كنس الشوارع . 


' ومن ناحية آخرى يستخدم الجريد فى صناعة الكراسى ل “2 


الاشبه بكراسى الخيزران ‏ ذات المساند الجانبية والخلفية 
الكبيرة ؛ والكراسى الجريد بلا مساند . ولاتزال بعض هذه 
الصناعات قائمةٌ فى الريف المصرى حتى الآن . 
إن صناعة الاتفاص حرفة قديمة فى مصر . وقد أشار 
علماء الحملة الفرنسية إلى هذه الصناعة التى كانت مزدهرة 
فى رشيد ( 1944 17 ) , نظرا لإنتشار النخيل هناك 
' ( المجلد الثالث من كتاب وصف مصر ) . كما ذكر على باشا 
مبارك فى الجزء الأول من الخطط التوفيقية أن هذه الحرفة 
الشعبية كانت منتشرة بمدينة القاهرة (عام ١847‏ 
تقريبا ) » وأن عدد صناع الأقفاص بالمدينة كان ١17/4‏ 
قفاصا . ويذكر فى الجزء الثانى ايضا أن هؤلاء الصناع 
كانوا يتركزون فى « عطفة القفاصين » التى سُّميت باسمهم . 
وقبل ذلك اشار وليم لين ( 1877 ) إلى نفس الموضوع على 
عجل ؛ حيث يقول ( ص ص 171 777 ) : « ويستعمل 
المصريون السعف وأوراق الثخيل فى صناعات مختلفة . 
فيصنعون من السعف الأقفاص والكراسى والصناديق 
والسُير ... إلخ . ومن الأوراق ( الخُوص ) السلال والقفف 
والحصر والمكانس والمذَّبّات , وغير ذلك من الآلات . ويفتلون 
من آلياف النخيل أكثر الحبال .المصرية . ويصنعون أحسن 
الحُصْر التى يستخدمونها صيفا بدل البْسّط من السمار» . 


أدوات صناعة 'الأقفاص : 


الملاحظ أن صناعة الأقفاص لبست معقدة , كما لا تحتاج 

إلى أدوات كثيرة . وقد أجرينا عدة ذيارات ميدانية لقرى 

مختلفة فى محافظة الجيزة منها قرية برنشت ( بمركز العياط 

أجنوب مدينة الجيزة بحوالى 40 كم ) . وقرية الوذى, ( مركز 

الصف إلى جنوب الجيزة بحوالى 5 كم ) . وقرية البُيُئْيل 

( مركز الصف أيضا وجنوب الجيزة بحوالى 40 كم ) . ومن 

قبل ذلك قمنا بزياراث ميدانية إلى بعض قرى محافظة الفيوم 

مثل التوفيقية وفيديمين ( مركز سنورس ) . وأسقرت ذه 

. الزيارات الميدانية عن, بساطة أدوات صناعة الأقفاص إى 
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مناطق ممارستها . فهى صناعة شعبية تحتاج إلى بضع 
أدوات بسيطة وهى السلاح والسكين لتقطيع الجريد 
وتسويته وشقه ٠‏ ثم المدّقّة « الثقيلة » » وهى : أداة خشبية 
مستطيلة الشكل ويها تجاويف طولية لإحكام الدق على 
الجريد لتثقيبه . كما تضم الادوات ماسورة واسعة ومجوفة 
من الداخل لتخريم الجريد بثقوب كبيرة . و « الرقيق » ومى 


. ماسورة متوسطة من الحديد أو النحاس لثقب الثقوب 


المتوسطة . اما ه الماسورة الضيقة » فهى لعمل « آيادى  »‏ 
القفص . بينما الآداة السابعة تتمثل فى مسمار إسطوانى من 
الحديد يشبه « الرَُّمْبّة» مُدبب السن لتحديد أماكن 
التثقيب , باستخدام أداة أخرى تُسمى « القِيّاس » وهى 
قطعة من الجريد طولها حوالى 7١‏ سم ومثقوبة بثقوب 
واسعة وتوضع فوق الجريد المراد تحديد أماكن تثقيبه ل 
وضع التطابق . ويل صانع الاقفاص هذه الاماكن باداة 
خشبية تُسمى « الخفيفة الص » . وآخر الادوات هى قطعة 
خشبية يبلغ حجمها +١‏ سم * 8 سم * 4 سم وتستخدم ل 
تركيب عِميّ « عُصْيَان » القفص . 


انواع الجريد : 


تعتمد صناعة الأقفاص على الجُريد الأخضر/لوال العام » 


. فإذا لم يكن الجريد الاخضر متوفرا , فإن الحرفيين يعتمدون 


على الجريد الجاف المخزون بعد نقعه ف الماء لمدة ستة أيام ٠‏ 
بيد أن القفاص يعتمد على كلا النوعين معا باستمرار » حيث 
يعمل العوارض من الجريد الاخضر , والعميًّ من الجريد 
الجاف . 

ويصنف القفاصون الجريد إلى ثلاثة أنواع رئيسية 
وهى : -س 

1 جريد سيوى : وهى أرخص الأنواع وتبلغ ثمن المثة 
منه 4 جنيهات . 

ب - جريد بلدى : وهو نوع أكثر متانة وتحملاً ويُسمى 
« بامصرى ء ويتراوح ثمن المثة منه ما بين 4 ل ٠١‏ 
جنيهات ٠‏ 

ج ‏ جريد « حباكة » وهو من النوع الرفيع الأكثر 
تحملا وقوةٌ لدرجة أنه يُستخدم فى تسقيف البيوت فى الريف 
فوق عروق الخشب ويزداد تحمله لما يوضع فوقه . وقد 
يتراوح ثمن المثة منه ما بين ١54 1١‏ جنيها . 


انواع الأقفاص : 


ترتبط أنواع الأقفاص بالمكان الذى تصنع فيه , والسلع 
التى تعبا فيها » والاستخدامات المحلية الأخرى لها . وعلى 
هذا فهناك الأنواع التالية : 

1 « قفص شَمَام » وهى أصغر الأنواع ويسع لكمية 
خمسة كيلو جرامات . وتبلغ مساحته ٠١(‏ سم» 
٠‏ سم »ا ٠١‏ سم ) . ويُعبأ فيه عادة الليمون « وكيزان 
العسل » . وبالتالى تنتشر صناعته واستخداماته فى مناطق 
إنتاج هذين المحصولين, كما فى الفيوم والجيزة 
والإسماعيلية ... إلخ . وهذا النوع لا يُعاد لصاحبه إذ يُباع 

مع السلع نفسها . 

ب # قفص ريجى » وهو نفس مساحة قفص الشمام , 

وينتشر فى ٠‏ إسناء بمحافظة قنا . حيث تُعبا فيه الثمار 
الخفيفة كالطماطم . ويّباع هذا النوع مع السلعة المعبأة فيه 
ولا يرد . 

ج ‏ « قفص برقوق » : ويحوى عبوة تصل إلى ١7‏ كيلو 
جراما فى المتوسط من البرقوق والفواكه الأخرى كالمشمش 
والتفاح البلدى . ولا يُرد هذا القفص لصاحبه وإنما يُباع مع 
نفس السلعة . ولذلك فهو رهن عملية النقل فقط ولا يتحمل 
بعدها . ومساحته 40 << "٠‏ <ا ٠١‏ سم. 

ده العِدّاية »: وهى أكبر حجما من الانواع 
السابقة » علاوة على أنها أمتن واكثر صلابة منها . ولهذا 
فهى لا باع مع السلعة وإنما تعود إلى تاجر الجملة مرة 
أخرى . وتصل مساحتها إلى 5٠‏ “ 18 * 10 سم . ويُعبا 
فيها البرقوق والخوخ والكمثرى والبرتقال واليوسفى ٠‏ وتُنقل 
إلى سوق الخضار بروض الفرج بشبرا ٠‏ وأسواق الفاكهة 
بالقاهرة والجيزة ٠‏ 


ه « قفص فراخ «١‏ كتاكيث » : وهى نوع مختلف عن 
الانواع السابقة حيث يشتمل على غطاء علوى ذى يد يُحَمل 
منها ؛ وباب أمامى يُفتح لأعلى ويُغلق لاسفل . كما يتميز بكبر 
حجمه عن الأنواع الأخرى . ويُستخدم فى تربية الكتاكيت 
والحفاظ عليها . 

و « قفص فراخ كبير» : وهى بنفس الوصف السابق 
مع إختلاف فقط فى الحجم » حيث يصل حجمه إلى ضعف 


حجم ( قفص الكتاكيت ) . علاوة على أنه يُخصص للفراخ 
الكبيرة لنقلها وتسويقها فى السوق . 

ز قفص « سورناجا » نسبة إلى إسم الشركة المصرية / 
للفخار والحراريا ات ( سورناجا ) بقرية الوذى مركز الصف 
محافظة الجيزة . وتبلغ مساحة هذا الققص 2 يي 

سم ء. ٠‏ ويُخصص لتعبئة الخزف والصينى . وتتعامل 
الشركة عادة مع ققّاص خاص ليزودها بالأقفاص اللازمة 
للتعبئة » يعد أن تحدد المساحات والاحجام المطلوبة . ومن 
فرط تميز هذه النوعية من الأقفاص أسماها القفاص اباس 
الشركة التى تستخدمها . وليس هذا الإسم والنوع منتشرا 
أماكن أخرى , وإنما تحل محله اسماء المصانع ا 
المجاورة لكل منطقة تُصنع فيها الأقفاص . 


ومن الملاحظ فى دراستنا لصناعة الأقفاص 
والقفاصين , ان هذه الحرفة الشعبية تتركز فى قرية 
« العجميين » بمحافظة الفيوم , حيث تشتهر بصناعات 
وحرف شعبية عديدة تعتمد على منتجات ومخلفات 
النخيل , ومنها صناعة الأقفاص . وبالتالى يقصدها معظم 
تجار الخضروات والفاكهة بأقاليم مصر لاستدعاء احدٍ 
القفاصين ليتفر لصناعة الأقفاص اللازمة للتاجر فى منطقة 
تجارته . ومن ناحية أخرئ فقد يقصد أصحاب حدائق 
الفاكهة ‏ وليس التجار ‏ نفس قرية العجميين ليصطحب 
منها قفاصا يصنع له الأقفاص اللازمة لتعبئة محصول 
الفاكهة وبيعه معبا للتاجر أو لتسويقه معبا جاهزا . وف كلتا 
الحالتين تتوفر للناجر ولصاحب الحديقة الاقفاص الكافية 
بسهولة » وبتكلفة أقل من شرائها جاهزة ومن هنا نقول : إن 
صناعة الأقفاص صناعة شعبية لها بيئتها الخاصة ومكانها 
الثابت المعروف لإنتاج المادة الخام أما صانعها فهى متنقل 
من مكان إلى آخر ومن ثم فهى متنقلة بتنقله » وليست 
مستقرة ولا مرتبطة بمكان ثابت ٠‏ 


صورة رقم )١(‏ 
منظر يوضع شيوع زراعة النخيل لى قرى مص 


أولاً : ورش صناعة الأقفاص: ” 


صورة رقم (5) 
منظر عام لورشة صناعة الأقفاص من الخلف ويظهر فيها 
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المعلم حمدى وأخوه أحمد صانعا الأققاص . وتظهر ى 
الصورة كميات كبيرة من الجريد الجاف الذى يستخدم 
أساسا فى صناعة « العصى » التى تشد أزر القفص . وفى 
كميات تكفى القفاص للدة شهر أي شهرين . 


صورة رقم (5) 

صورة لورشة القفاص وفيها الجريد والأقفاص وبعض 
الادوات المنزلية . كما تظهر زوجة القفاص وابنه مما يدل على 
أن الورشة للعمل والإقامة طوال النهار ؛ على حين لا تقيم 
الاسرة فى البيت الذى تستاجره إلا ليلا فقط. 


ثانيا : أدوات صناعة الأقفاص : 


يستخدم القفاص السلاح والسكين فى تقطيع الجريد 
وشقه , والمدقات الخشبية الثقيلة والخفيفة لدق عصى الجريد 
وتثبيتها فى الثقوب المتوازية » والمواسير الحديدية أى 
النحاسية للتثقيب ٠‏ والمقياس الذى يقيس به القفاص المسافة 
بين كل ثقب وآخر . علاوة على ١‏ الأورمة » وهى قطعة 
عرضية من جذع شجرة يستند عليها القفاص فى تقطيع 
الجريد وشقه ودق الثقوب والتركيب ... إلخ . 

وتظهر هذه -الأدوات فى الصورة رقم (5) من اليمين إلى 
اليسار على النحى التالى : 

. ) ب السلاح. ( من الحديد‎ ١ 
. ) ؟ - السكين [ من الحديد‎ 
. ) الثقيلة ( من الخشب‎ 
. ) ؛ س الماسورة ( من الحديد أو النحاس‎ 
. ) ه - الرقيق ( من الحديد أ النحاس‎ 
. ) ماسورة ضيقة للإيود ( الايادى للقفص‎ -1 
. ) 0ب العلام ( من الحديد‎ 
. ) القياس ( من الجريد‎ - 
. ) الخفيفة النص ( من خشب الزان‎ - 5 
. ) س خفيفة الدق ( من خشب الزان‎ ٠ 


ثالثا : طريقة الصناعة : 
تقطيع الجريد إلى الأطوال المطلوبة هو المرحلة الأولى فق 


كك1 


صناعة الأقفاص . وحسب أنواع الأقفاص المطلوية تتحدد 
هذه الأطوال » فإن كان المطلوب قفصا للشمّام تكون الاطوال 
“٠‏ سم. ٠١‏ سم . وإن كان القفاص يعد جريد قفص 
للبرقوق قطع الأطوال 5غ سم, ١‏ سم ى 5٠‏ سم, 
وهكذا . 

وتوضح الصورة رقم (0) هذه العملية حيث يضع 
القفاص الجريدة على « الأورمة » ويقطع بالسلاح المقاسات 
المطلوية . 


صورة رقم (5) 

توضح عملية تسوية اضلاع قطع الجريد لتصبح مربعةٌ بقدر 
الإمكان ليسهل شقها . وهنا يزيل القفاص الزوائد والنتوءات 
البارزة فى جانبها ويُّعدها لعملية الشق . 
صورة رقم (/) ١‏ 
توضح عملية شق قطعة الجريد' الواحدة إلى شطرين 
باستخدام السلاح . 


صورة رقم (4) 

ويظهر فيها القفاص وهى يطابق قطعة الجريد المثقوبة 
( أداة القياس ) بقطعة الجريد اراد تثقيبها . ثم يضع 
مسمإر ‏ العلام » ف كل ثقب ويضغط عليه ليترك علامة فى 
موضعه , وهكذا حتى تتضح أماكن الثقوب على الجريدة 
ليتولى تثقيبها فيما بعد . 


صورة رقم (1) 

يمسك القفاص بالمدقة « الثقيلة » ويدق بها على الماسورة 
بعد وضعها على المكان المراد تثقيبه » فتثقب الجريد وتدخل 
مخلفات الثقوب فى قلب الماسورة المجوفة . ولذلك بين الحين 
والحين يفرغ القفاص ما بداخلها من مخلفات التثقيب . ومما 
ييسر هذه العملية أن الجريد المستخدم يكون من النوع 
الأخضر سهل التثقيب . 


صورة رقم )٠١(‏ 

يقوم القفاص بتقطيع الجريد الجاف إلى قطع صغيرة 
الأطوال ( من ٠١‏ إلى ٠١‏ سم ) تُسمى « بالعصىء أق 
العيدان وهى التى تغطى جوانب القفص الأربعة . 


صورة رقم )١١(‏ 
وتوضح الأجزاء الأساسية للقفص وهى رباعيات من كل 
نوع كما يلى » وحسب الصورة من أعلى ثم من اليمين إلى 
اليسار : 
١‏ المربعات (قاع القفص ) . 
؟ ‏ عارضتان للسقف ( قفص طويل بسقفه ) . 
“ - أربع أيادى . 
؛ ‏ على سقف (-القوائم ) . 
ه س صحيحتان تلاتات طويل ( قفص قصير) . 


صورة رقم )١5(‏ 

تركيب قوائم وعوارض القفص ويتبقى تركيب العصى 
( العيدان ) . 
صورة رقم (؟7١)‏ 


وتوضح عملية تركيب العصى ( العيدان ) فى جوانب 
القفص , وقاعدته وغطائه , ليأخذ شكله النهائى . 


صورة رقم (14) 
وفيها يظهر القفص فى صورته النهائية بغطائه . والملاحظ 
أنه « قفص برقوق » مقاس 150 7١‏ <ا "١‏ سم. 


صورة رقم )٠١(‏ 

وهى تحوى قفص فراخ صغيرة ( كتاكيت ) . ويمثل أحد 
الأنواع التى يصنعها القفاص » وتلاقى الإقبال من ربات 
البيوت لاستخدامها فى تربية الدواجن بالمنازل » ولاحظ فى 
الصورة باب القفص وهى مفتوح . 


صورة رقم (17) 
وتظهر فيها مختلف أنواع الأقفاص التى يصنعها 
القفناص وهى من اليمين إلى اليسار : 


؛ - قفص كبير ( عدّاية ) . 
5- قفص أكبر ( سورتاجا ) . 


ويرى خلف هذه الأنواع كميات كبيرة من الأقفاص الجاهزة 
المتراصة . 


التكنولوجيا وصناعة الاقفاص : 


والواقع أن حرفة القفاصين ‏ كحرفة شعبية ‏ لا تنعزل 
عما يجرى بداخل مجتمعناالمصرى من تغيرات اجتماعية 
وثقافية وتكنولوجية . وإذا كنا قد أشرنا إلى هذه النقطة 
المحورية بالتفصيل فى دراسة لنا عن حرفة الخيامية » إلا أن 
صناعة الأقفاص تتميز بنوع من الخصوصية والتفرد عن 
كثير من الحرف والصناعات الشعبية الأخرى , مما يساعد 
على استمرارها برغم التغيرات التكنولوجية الحديثة . 

ولحل هناك أسبابا لذلك , منها على سبيل المثال : إرتفاع 
ثمن اقفاص البلاستيك إلى اضعاف اضعاف اقفاص 
الجريد » وإنتشار النخيل فى كل مكانٍ بعصر مما يوفر الجريد 
بكميات كبيرة وبثمن قليل » وإنتشار صُنّاع الاقفاص فى 
معظم قرى مصر ء وسهولة نقل ورشة الأقفاص إلى أى مكان 
حتى ولى بداخل الحديقة أى مزرعة الخضروات , علاوة على 
أن طبيعة السلع المنقولة فى الأقفاص المصنوعة من الجريد لا 
تتطلب أقفاصا متينة , بل يكفى أنها تحفظها حتى تصل إلى 
السوق وبالتالى يد المستهلك . فالمراد إذن من القفص أن 
يُوَصّل السلعة سليمة إلى المشترى , ويُباع معها أيضا , مما 
ييسر عملية البيع والوزن وحساب الثمن » ويختصر الوقت . 


117/ 


كك 


77111/11111111 


كم 


نادية السنوسى 


رصدت جولة الفنون الشعبية عددا من الندوات التى 
تناولت بالمناقشة بعض ال موضوعات المتعلقة بهذه الفنون ومن 
بينها ندوتنا هذه , وعنوانها « الفرقة القومية للموسيقى 
الشعبية » . وقد جاءت هذه الندوة فى إطار برنامج الندوات 
الذى يشرف على تنفيذه قطاع الفنون الشعبية تحت عنوان 
« لقاء الفنون » ؛ حيث يتم فى إطاره طرح موضوعات مختلفة 
ولكنها جميعا تبحث وتناقش وتدرس كل ما يخص المأثور 
الشعبى . 


ومن الجدير بالذكر ان موضوع هذه الندوة قد فرض 
نفسه ليس على الساحة الثقافية فقط ؛ بل وعلى جدول أعمال 
« لقاء الفنون » أيضا , نظرا لأهمية الحدث الثقاق الذى 
يمثله ميلاد « الفرقة القومية للموسيقى الشعبية » 

وقد اشترك ف هذه الندوة ‏ التى نحن بصدد عرضها , 
الفنان الكبير الأستاذ : سليمان جميل » ورئيس قطاع الفنون 
الشعبية الاستاذ : عبد الغفار عوده ء واستاذ الفلكلور 
بالمعهد العالى للفنون الشعبية الأستاذ : صفوت كمال ؛ أ.د. 
أحمد على مرسى أستاذ الأدب الشعبى ورئيس قسم اللغة 
العربية بكلية الآداب جامعة القاهرة . وأدار الندوة ‏ 
الاستاذ : محمد سالم » وحضرها لفيف من المتخصصين 
والمهتمين بالفنون الشعبية . 
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استهل الاستاذ / محمد سالم إدارة الندوة بالترحيب 
بالضيوف ثم بجمهور الحضور وقام بتوضيح السبب الهام 
الذى من أجله أقيمت هذه الندوة وهى الإسهام فى خدمة 
الحركة الفنية والثقافية بوجه عام .' وأوضح أن الفرقة 
القومية للموسيقى الشعبية تؤصل لفن الموسيقى من جهة 
وتحث الإنسان المصرى على استلهام تراثه بحيث يكتمل 
نضجه الفنى من خلال التفاعل بين الاصالة والحداثة من 


بعد ذلك تحدث الأستاذ / عبد الغفار عوده فرحب 
بضيوف الندوة وأشار إلى أن فكرة أنشاء الفرقة القومية 
للموسيقى الشعبية جاءعت ضمن خطة عامة لتطوير قطاغ 
الفنون الشعبية لشدة حاجته إلى هذا التطوير 

واستطرد قائلاً : إنه تقدم بخطة التطوير للسيد وذيد 
الثقافة وكان من نتائج هذه الخطة تغيير ١7‏ قيادة ومضاعفة 
عدد الفرق من أربع فرق إلى ثمانى فرق , كما ترتب أيضاً 
على هذه الخطة إعادة النظر فى الهيكل التنظيمى للقطاع , 
تمثل فى تشكيل مكاتب فنية ومجلس إدارة ووضع لوائح ونظم 
للعمل وخطة لها أهداف محددة وفلسفة عامة من خلالها 
يمكن الإبتعاد عن الارتجال والعفوية والاقتراب من 
ديمقراطية” الإدارة :وجماعية القرار . 


وأشار الأستاذ عبد الغقفار عوده إلى أن قطاع الفنون 
الشعبية له أهمية خطيرة حيث إن الحوار الذى يجريه مع 
الجمهور يتم مع وجدانه وعقله » ومن هنا تأتى أهمية دور 
القطاع . 

واوضح أن صاحب فكرة الفرقة القومية للموسيقى 
الشعبية هو الوزير الفنان « فاروق حسنى » . وهكذا التقى 
فكر الوزير بالحلم الذى طالما تمنيت وجوده . 

على أن المشكلة التى أرقتنى هى الندرة الشديدة فى مجال 
الموسيقى الشعبية وعندما طرحت هذه المشكلة على السيد 
الوزير وجدت أصرارا منه على إنشاء الفرقة لكى نحمى هذه 
الفنون من الاندثار . 

وققز فى ذهنى على الفور اسم الفنان الكبير » الاستاذ / 
سليمان جميل الذى لا يستطيع غيره أن يتحمل مسئولية هذه 
الفرقة الحلم . 


ولقد تسلم الأستاذ / سليمان جميل مسئولية الفرقة وفى 
وقت قصير جد وصل بها إلى هذا المستوى المشرف , لا لثىء 
إلا لإيمان سليمان جميل وحماسه وحبه لهذا العمل . 

واكد عبد الغفار عوده أن هذه الفرقة تمثل مصر وليس 
وزارة الثقافة فقط , أى قطاع الفنون الشعبية » وأنها جديرة 
فعلاً بالقيام بهذا الدور . كما عبّر فى نهاية كلمته ‏ عن 
فرحته الغامرة بهذه الفرقة التى ولدت فى ريعان شبابها 
بفضل إيمان الأب الروحى لها سليمان جميل . ثم توجه 
بالشكر لكل من ساهم فى هذا العمل كالاستان ناصر 
الانصارى الذى ضم الفرقة لبرنامج الأوبرا وبرنامج وزارة 
الثقافة . 


كما وجه شكره أيضا للاستاذ / محمد سالم- الذى 
احتضن فكرة إقامة هذه الندوة . 

وتمنى الاستاذ / عبد الغفار عوده أن يستمر نجاح 
الفرقة وتقدمها مؤكدا على أن الأستاذ / سليمان جميل لديه 
الكثير » وأن ما حدث هى مجرد بداية » سوف تأتى بعدها 
مراحل عديدة لاكتمال الفرقة الحلم , كما تمنى التوفيق لكل 
العاملين بهذه الفرقة الوليدة والتقدم المستمر. 

ثم تحدث الأستاذ / سليمان جميل : 

فرحب بداية بكل الحاضرين من المهتمين بالفنون 


الشعبية ٠‏ وبالفرقة القومية للموسيقى الشعبية لأنها بيت 
القصيد . 

وأشار إلى أنه سوف يحدد حواره فى عدة محاور كان 
أولها : : 

أن الموسيقى ليست مجرد صرت , وإثما فى محور 
إنسانى شامل ؛ حيث إنها تشمل الإنسان نقسه ؛ بمعنى أن 
الموسيقئ تعكس سلوك الإنسان وتعبيره عن قيمه » أى أنه لو 
كان سلوك الإنسان سلبيا فهو يأتى من قيمة سلبية والعكس 
صحيح أيضا . 

وأشار الاستاذ / سليمان جميل إلى أن الموسيقى محور 
من محاور الثقافة المصرية ؛ لآن مادتها الاساسية هى 
الصوت الذى يعتمد على السمع , وهى الوسيلة التى تربط 
الإنسان بالأثير : الذى هو سر من الاسبرار فالاذن تستقبل 
الغيب وتفهم منه على القدر الذى خلقها الله لتدركه . وأشار 
هنا إلى أن هذه العلاقة الأثيرية الكونية بين نبض الإنسان 
ونبض الكون هى أخطر ملكة من ملكات الإنسان . 


واستطرد قائلاً : إن الإنسان ابتكر نحت الصوت من 
اللفظ والحرف ؛ ومن الحرف الكلمة . وهذه الكلمة صرت 
يرتفع وينخفض والموسيقى أيغهاً صوت يرتفع وينخفض ؛ 
ولكن هناك فرق بين صوت الموسيقى وصوت الكلام . 

وتابع قائلا : إن الإنسان عندما بدا خطواته الاولى على 
الارض لم يكن يعرف هذا الفرق ؛ ولكن مع تطوره عبر 
الآلاف من السنين اكتشف العلم الذى يصفى صوته . 
والصوت ف حد ذاته عبارة عن تراكم ذبذبات ٠‏ وهذه الطاقة 
الصوتية هى التى تتردد وتسير فى الهواء » وأية كمية من 
التردد الذيذبى التى تحدث ف القافية بانتظام تحدث درجة 
نغمية , أما إذا كانت بغير انتظام فهذا هو صوت الصراخ » 
أى الكلام » أو حتى' ضوت صادر من الطبيعة . 

ما نخلص إليه هى أن صوت الموسيقى هو الانتظام 
والنظام وماعدا ذلك فهو الصوت الفوضوى . ويؤكد 
الاستان / سليمان جميل على أن أجمل ما فى الطبيعة أن 
ينتظم الصوت ليصبح نغما . وهذا هو القانون الذى كان 
مختفيا عن الإنسان ؛ ولكن بحسه وملكاته إستطاع أن 
يكتشف هذا الانتظام الذى يؤدى إلى النغم , ثم يأتى دود 
التجربة والعلم . وهنا يشير الاستاذ / سليمان جميل إلى أن 
الكلام هى الوسط بين التردد المنتظم وغير المنتظم ؛ والكلام 
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مرتبط باللغة . ونحن نعرف قيمة اللغة فى حياتنا ‏ وكيف أنها 
صانعة الحضارة . واستطرد متطرقا للمحور الثانى الذى 
يتعلق بالصوت باعتباره أداة إتصال يعبر بها الإنسان عن 
نفسه , ولكن مهما وصلت الكلمة للميزان الإيقاعى لا يمكن 
أن يكون لها التأثير الشمولى العميق كما هو الحال,بالنسبة 
للنغمة وتأثيرها على الإنسان ؛ ذلك انها حوار بين الإنسان 
ومشاعره . 

ثم انتقل الاستان / سليمان جميل للمحور الثالث وهو 
يرتبط بالأول والثانى » إذ يتحدث فيه عن الموسيقى ومدى 
تأثيرها على حياة الإنسان فى كل الظروف , حتى فى أوقات 
الحرب تكون الموسيقى والأغانى الحماسية عاملاً مؤثرا » 
واستشهد بمحور من محاور المقاومة الوطنية . وذكر أن هتلر 
كان قد أصدر مرسوما بإعدام كل من يسمع موسيقى 
شوبان ولكنه لم يستطع أن يمحو الحان شوبان , مما يدل 
على أن الموسيقى لا يمكن أن تمحى أو يتحدد دورها 
وتأثيرها ؛ ذلك أنها قادرة على الانتقال من وجدان إلى 
وجدان ٠‏ 

ونصل إلى المحور الرابع والآخير .... 

وفيه أشار الاستاذ / سليمان جميل إلى أن مسئولية 
الاهتمام بالغناء الشعبى لا يمكن أن تكون مسئولية فرد » 
إنما هى مسئولية جماعية » ولابد أن يعرف كل مصيرى ما هو 
أصيل وعميق ف ثقافته , ولابد أن يدافع عنه بوسيلة فعالة 
ألا وهى العلم » فهو الطريق الوحيد لمعرفة التطور السريع 
الذى يطرا على الثقافة فى مجتمعنا . ولابد هنا أن نعترف أن 
المهسيقى علم بجانب أنها فن ٠‏ ولابد لنا من معرفة كل ما هو 
جديد ومحاولة تطويعه وفقا للمواصفات الشرقية والملائمة 

ولم ينس الاستاذ / سليمان جميل أن يشيد بالدور الرائد 
لصديقه الاستاذ الدكتور / أحمد على مرسى فى خدمة الفنون 
الشعبية ؛ حيث أقنع الرئيس السادات بأهمية إنشاء المعهد 
العالى للفنون الشعبية ؛ ولولا الدكتور مرسى لما أقيم هذا 
المعهد إلى الآن . 


وذكر أنه كان أول من حاضر بالمعهد العالى للفنون الشعبية 
ف علم الموسيقى الشعبية ؛ وأكد أن ذلك كان بفضل د. أحمد 
مرسى وكفاحه فى هذا المجال . وبكل الحبْ والعرفان بالجميل 
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والاستاذ / رشدى صالح وكفاحهما المشرف ,ُ ولكن الميدان 
مازال يحتاج إلى الكفاح والنضال للوصول إلى المنهج 
العلمى . كما اكد اننا نحتاج إلى المزيد من العمل والعلم , 
فمثلاً فى مجال قصور الثقافة لابد من إعادة صياغة دورها , 
من أجل أن يصل تأثيرها إلى كل أرجاء مصر. 
واضاف أن الفلاح المصرى لم يتم الاهتمام به وبثقافته 
إلا بعد الثورة » ولكن لابد من أن تسير هذه الثقافة إلى 
الأمام . وأن يحدث لها ما يسمى بالتأصيل التاريخى 
العلمى . فالثقافة كلها رموز ولابد من معرفة هذه الرمون ؛ 


لآن عاداتنا وتقاليدنا جديرة بكل الحب والاحترام . 


ثم تحدث بعد ذلك الأستاذ الدكتور / أحمد على مرسى . 


فوجه التحية للاستاذ الجليل / سليمان جميل ولكل 
الأساتذة المشتركين ف الندوة » ووجه تحية خاصة لجمهور 
الحضور من المهتمين بالادب الشعبى والموسيقى الششعبية , 
والفنون الشعبية عامة . 


وأشار د. أحمد مرسى إلى موقف مؤسف تتعرض له 
ثقافتنا الشعبية كلها ,'وعلى أكثر من مستوبى ؛ فمثلاً كل ما 
يحمل معنى شعبى يحمل معه معنى التدنى مثل الكساء 
الشعبى والغذاء الشعبى إلخ . وللاسف ينطبق هذا على الفن 
الشعبى , وكأن كلمة شعبى تساوي كل ما هو دون المستوى 
الراقى . وأن ما يزيد من أسفه حدوث هذا علنا فى اجهزة 
الإعلام » وعلى رأسها الإذاعة والتليفزيون . وأول مظهر من 
مظاهر عدم الاهتمام بثقافتنا الشعبية هو شيوع عبارة 
« الفلكلور الشعبى » بين مقدمى البرامج وما تحمله هذه 
العبارة من مغالطة كبيرة ؛ لأنه اما أن نقول « فلكلور » وهى 
بمفردها تعنى «٠‏ المأثور الشعبى » واما أن تقول المأثورات 
الشعبية ؛ لأنه لا يوجد شىء على الاطلاق أسمه فلكلور 
شعبى . هذا إلى جانب الشكل غير الحضارى الذى تعامل به 
برامج الفن الشعبى على الشاشة الصغيرة ‏ واكد على أن 
هذا يمثل إهانة لتراثنا الشعبى ٠‏ ولابد من وقفة لإعادة النظر 
فى كل ما يحدث . 

ويتطرق د. أحمد مرنى إلى دور الرواد الذين ناضلوا من 
أجل إعلاء شأن هذا التراث وعلى راسهم الاستاذ الدكتور 
عبد الحميد يونس ٠‏ ودوره الرائد فى إبراز دون الفنان 
الشعبى فى مصر , والتطلع إلى مكانة مرموقة لهذا الفنان 
الذى يمثل الأصالة والعراقة والحضارة , والذى اقتصر دوره 


على عرض جزء من فنه فى إحدى المراحل فى حفلة من حفلات 
عيد الثورة » أى عيد العلم » أى غيره . وهذا هو ما يحول 
المأثور الشعبى إلى مجرد ديكون فقط . 

ولقد كان من ضمن أحلام استاذنا د. عبد الحميد 
يونس رحمه الله أن يدخل الفنان الشعبى الأويرا 
ليؤدى عليها فنه بكل وقار وعراقة . والحمد لل أن هذا حدث: 
بالفعل . واستطرد الدكتور / مرسى قائلاً : ولا يسعنى هنا 
إلا أن أتوجه بالشكر من تحقق على أيديهم هذا الحلم » وليس 
بغريب أن يدخل الفنان الشعبى الأوبرا على يد عبد الغفار 
عوده وناصر الأنصارى وسليمان جميل ؛ لأن هذا ليس غريبا 
على فنونهم وحبهم لجذورهم . 

ووجه د. أحمد مرسى الشكر العميق لكل من ساهم فى 
تغيير صورة الفنان الشعبى ٠‏ وأنه على الحياة الثقافية, أن 
تعترف بمن يلبسون الجلاليب والّلبَدْ ويلفون رؤوسهم بالشال 
الأبيض » لقد آن لهم الآن أن يدخلوا هذا المكان الذى كان 
مقصوراً على أصحاب الياقات البيضاء وربطات العنق 
الفاخرة والخُلل: الداكنة . 


وإن كان هذا يعنى شيئا فهى يعنى أننا بدأنا نعى ما 
يتحدث به المثقفون وأصحاب الرأى من حديث عن الهوية 
والذاتية والوطنية . لقد كان هذا الكلام فى الماضى مجرد 
شعارات ٠‏ أما الآن فقد اصبح واقعا حيا . ولكن أشير هنا 
إلى أن ذلك لابد أن يقود إلى منهج فى التعامل مع هذه القنون 
وأصحابها » وليس إلى مجرد أقتناع عبد الغفار عوده 
والاستاذ سليمان جميل . وأشارد. مرسى بالدور الرائد الذى 
يقوم به عبد الغفار من خلال موقعه فى قطاع الفنون الشعبية 
الذى ترجمه إلى برنامج يكون فيه للفنون الشعبية دورها 
المحترم ضمن إطار برامج وزارة الثقافة . وقد كان دور 
القطاع فى الماضى لا يتعدى مجموعة عروض مسرحية 
موسمية . وأخيرا أبشار د. أحمد إلى سعادته الغامرة لأنه 
عاش هذه اللحظة الجميلة التى تحقق فيها حلم استاذه د. 
عبد الحميد يونس » وهوأن يدخل الفنان الشعبى دار الأوبرا 
بمنتهى الشموخ . وأضاف أنه لابد أن أشيد بهذه الفرقة 
وأن أسجل أنها جديرة بكل الاحترام » وأتمنى لها المزيد من 
النجاح والتقدم ., 


بعد ذلك تحدث الأستاذ / صفوت كمال فتوجه بالتحية 
' لكل السادة الضيوف والسادة الزملاء » ثم بدأ حديثه مؤكد] 


أننا صناع حضارة ومع هذا تتسرب من بين أيدينا عنامصر 
هذه الحضارة . فكيف لا يكون لدينا تسجيل كامل مثلاً 
لآلاتنا الموسيقية القديمة ؛ مُبْدِيا تعجبه من أنه وجد فى 
السويد مجموعة كاملة من هذه الآلات فى حين أننا ليس لدينا 
هذه المجموعة ؟ !! ' 
ويوضح الأستاذ / صفوت أن تجربة الفرقة القومية 
للموسيقى الشعبية ليست الأولى من توعها فى هذا المجال , 
وأكبر شاهد على ذلك أن الأستاذ / سليمان جميل نفسه كان 
له تجربة سابقة مرّ عليها الآن ١‏ عاما ولا يحق لنا أن ننسى 
ذلك » وكيف ننسى دور الأستاذ سليمان جميل فى تجميع 
وتسجيل الموسيقى الشعبية فى أرشيفه الخاص ؟! . 
وأشار الاستاذ / صفوت كمال إلى الحركة العلمية التى 
قادها د. عبد الحميد يونس وحركة أحمد: رشدى صالح 
وزكريا الحجاوى ؛ وهو أول من أتى بالفلاحين فى 71 يؤلير 
151 م على مسرح الأزبكية » وكان ذلك بتكليف من يحيى 
حقى وتحت رعاية د. حسين فوزى . 
واضاف أن الحديث عن الفرقة القومية للموسيقى الشعبية 
لابد وأن يصحبه عمل شاق لا ينتهى ؛ وأكدّ ضرورة عمل 
متحف للفرقة , وأن يكون شاملا , وأن تتوافر له شروط 
العرض الجيد , والحفظ المناسب . كما طالب بتكوين فريق 
عمل من, تلاميذ الاستأذ سليمان للقيام بتصنيف هذه 
الآلات » ويمكن الاستعانة فى هذا الجانب بالدراسات 
الأكاديمية ‏ الماجستير والدكتوراه ‏ التى نوقشت فى 
جوانب الموسيقى الشعبية . 


وأضاف: إن الفنان الشعبى يحاول أن يكشف عن 
الخبرات الإبداعية الكامنة سواء أكان بالموسيقى أو الغناء أى 
الرقص ؛ لأن كل ذلك يؤدى فى النهاية إلى هدف واحد هر 
الحفاظ على استمرار المأثور الشعبى حيا متفاعلاً مع الحياة 
والناس , وإن الأختلاف فى وسائل التعبير سواء اللون أو 
الخط أو النغم أ الحركة أو الإشارة أو حتى الإيماءة لا يغير 
من قيمة العمل ؛ ومن أجل هذا يتميز الفن الشعبى عن سائر 
الفنون الأخرى ؛ لان هذا كله يمارس ف أن واحد , فثرى أن 
الموسيقى لا يمكن أن تؤدى بغير الزى الجميل ولا بغير ما 
يصحبها من حركة , وهذا يدل على وجود علاقة تبادلية بين 
الفنان وتراثه وبيئته المحيطة وعاداته وتقاليده وقيمه . 
وأوضح أن الفنان الشعبى هو صوت الجماعة وعليه أن يعبر 


لفن 


عن الموروث الثقاق لهذه الجماعة » ومن هنا تأتى خطورة 
التعامل مع القن الشعبى دون النظر إلى العلاقة الوثيقة بين 
تقدم الفنان الشعبى وتقدم المجتمع . حيث إنه يتقدم 
بتقدمه . والفنان الشعبى هو اداة إبراز القيم الجمالية 
والقومية التى تعب عن شخصية المجتمع أو الأمة » وعليه أن 
يقدمها دائما فى شكل جيد ويحفظ لها كبرياءها ؛ فهذه القيم 
نابعة من عمق التاريخ . 

وأكد أن الفولكلور مرتبط بالهوية القومية ٠‏ وأنه جزء 
أصيل ف الثقافة العربية قبل أن يعرف ف المجتمعات 
الغربية » وقد أسماه « أحمد آمين ‏ أديب الفلاسفة 
وفيلسوف الأدباء ‏ الفنون الشعبية . وحقيقة الأمر يصنف 
إبن خلدون مؤسس. علم الاجتماع على أنه فولكلورى ؛ لأنه 
أول من تنبه لاشعار العامة وإلى أهمية المواويل والازجال . 
.ويؤكد الاستاذ / صفوت كمال على ضرورة تقديم الفن 
الشعبى الأصيل ف إطار ثقاف واع وجيد وجدير بالاحترام . 
هذا من ناحية ومن ناحية أخرى فعلى الفرقة القوفية 
للموسيقى الشعبية أن تنمى الوعى القومى وتقدم الفن 
المصرى بشكل مشرف للمصريين ولغير المصريين أيضا , فهى 
بمثابة سفير فوق العادة . وقد وجه الاستاذ / صفوت كمال 


تحية خالصة إلى الاستاذ / سليمان جميل وإلى الاستاذ / 
عبد الغفار عوده وإلى كل من ساهم بجهد كبير أو صغير فى 
انجاح هذا العمل الكبير» والذى ظهر بمستوى مشرف , 
وطالبهم بالمحافظة عليها لتكون قلعة للموسيقى الشعبية عن 
طريق توفير الإطان العلمى لها وأكد أن هذا ليس صعبا على 
الاستاذ / سليمان جميل فهو له تجاربه الثرية المعروفة 
والمذاعة فى إستلهام الموسيقى الشعبية » إلى جانب حصوله 
على العديد من الجوائز المحلية والعالمية ‏ بالاضافة إلى جهده 
العلمى المتميز المتمثل فى كثير من المحاضرات فى مجال الفن 
الشعبى عامة والموسيقى الشعبية خاصة عندما كان 
مستشارا ثقافيا لمصر فى النمسا . 

وف النهاية وجه الاستاذ / صفوت كمال شكره العميق 
للوزير الفنان / فاروق حسنى مؤكدا على أن ما يفعله فاروق 
حسنى ينبع ف المقام الأول من كونه فنانا يعرف أهمية هذا 
التراث المصرى العريق . 

وبانتهاء كلمة الاستاذ صفوت كمال , فتح باب الحوار بين 
الجمهور والسادة المشاركين فى اللقاء حول قضايا الفلكلور 
عامة , والموسيقى الشعبية , والفرقة القومية للموسيقى 
الشعبية خاصة . 


فنا 


ما الثقافة ؟ سؤال الهوية الإنسانية . سؤال الوعى 
الإنسانى والمراجعات الدائمة والآفاق حين تتعدد البصائر 
والمصائر ؛ ويكون هنا وهناك هذا الفضاء للخبرة والمعلومات 
الصائبة / الخاطئة دوما . وهل يكون اكثر من التحيز 
الواعى وغير الواعى من اكتشاف النار إلى المفهومات والرموز 
والعلامات ؛ ومن الكتابة الجدارية والمسمارية إلى الأبجدية 
واستخدام الكومبيوتر . ومن كتابة التاريخ على الجسد 
الإنسانى ضمن شعائر التكريس ( التأهيل أو المرور ) ونظام 
طبقات الغمر إلى فلسفة الجسد وما النص والتفكيكية . 

قد يكون تايلور (1479-ل 1417) أشعل النار 
بتعريفه للثقافة بأنها : « ذلك الكل المعقد الذى يتضمن 
المعرفة والعقيدة والفن والأخلاق والقانون والعرف وكل 
المقومات الأخرى التى يكتسبها الإنسان بوصفه عضوا فى 
مجتمع.. (الثقافة البدائية .)١47١‏ ويرى 
الانثروبولوجيون ‏ علماء الانثروبولوجيا الاجتماعية 
تحديدا ‏ أن تايلور هو أبو الانثروبولوجيا البريطانية . وقد 
وجه اهتمامه إلى موضوعات كثيرة منها : اللغة والأساطير 
والعادات والمعتقدات والدين والفن , واعتمد فى كتاباته على 
تقارير متحيزة ولا يمكن الوثوق بها ( تقارير الرحالة والبحارة 
والمغامرين والمبشرين والمستعمرين ورجال الإدارة ) ومن ثم 
رجع إلى اكشر من مصدر للمقارنة ٠‏ 


ويقول د. على محمود إسلام الفار : « يرى لويس هنرى 
مورجان ( 1418 148١‏ ) أن التقدم التكنولوجى يؤدى 
إلى حدوث تغيرات جوهرية فى النظم الاجتماعية السائدة مثل 
العائلة » ونظام الملكية . والحكومة» [فى كتابه 
« الانثروبولوجيا الاجتماعية » الدراسات الحقلية فى 
المجتمعات البدائية والقروية والحضرية ‏ هذا الكتاب ' 
ببليرجرافيا مسهبة ودقيقة لإنجازات البنائية الوظيفية 
الانجلى أمريكية ] وقد كان مورجان نموذجا لعصر يتساعل 
علماؤه عن أصل النظم الاجتماعية , راغبين فى إعادة تركيب 
التاريخ البشرى . ذلك هاجس النصف الثانى من القرن 
التاسع عشر [ سير هنرى مين « القانون القديم 181١ ٠‏ ؛ 
باخومن « حق الام » 1147 ؛ فوستيل دى كولانع + المدينة 
العتيقة » 1814 ؛ تايلور « ابحاث ف التاريخ القديم للجنس 
البشرى » 1816 ؛ مورجان « المجتمع القديم» ١811‏ ؛ 
فريزر « الغصن الذهبى » 144٠‏ ] وارى أن كتاب فردريك 
إنجلز « أصل العائلة والملكية الخاصة » ليس أكثر من 
أصداء لهذه الكتابات وأيضا تأكدت فكرة التمركز حول 
العرق أو المركزية الأوروبية . 

ومع بدايات القرن العشرين بدات الدراسات الميدانية 
( الحقلية ) الموجهة والمقصودة : دراسة ريفرز عن 
« التودا » فى جنوب الهند ( 16١7‏ ) , وراد كليف براون عن 


يننا 


جزر الاندمان ( 1477 ) ؛ ودراسة ماليتوفسكى عن جزر 
التروبرياند ( 1577 ) ٠‏ وإيقائز بريتشارد عن الأزاندى 
(1577), وبدأ الانشغال بالبناء الاجتماعى والانساق 
الاجتماعية والدور والوظيفة والنظام وغيرها من المفهومات . 
وتتاكد فكرة استمرار البناء عبر الزمن أو الثبات . وى هذا 
السياق أيضا عنصرية أوروبية ومركزية غربية . 
والكتاب الذى سوف نعرضه نقله إلى اللغة العربية 
الدكتور حسن البنا ( عضو هيئة التدريس فى كلية الآداب » 
قسم اللغة العربية ء جامعة الزقازيق ) عن النص 
الانجليزى : « نإ580ءانآ 280 021109 » [ عنوان رئيس ] 
« 70110 عط 4ه وسنتعنوهاممطء»1 156 » [ عنوان 
فرعى ] وعنوان الكتاب باللغة العربية «١‏ الشفاهية 
والكتابية » صادر ضمن سلسلة « عالم المعرفة » رقم 1417 , 
فبراير » 1154 م [ سلسلة كتب ثقافية شهرية يصدرها 
المجلس الوطنى للثقافة والفنون والآداب ‏ الكويت ] ومؤلفه 
والترج . أونج المهتم بموضوع الشعر , والأدب بوجه عام » 
فى بعديه : الشفاهى والكتابى . ويمثل الكتاب الذى بين 
أيدينا خلاصة مفيدة لإنشغاله بالوضوع منذ اواخر 
الاربعينيات . وكتب المؤلف الأخرى ومقالاته تكشف عن 
خيط متصل من البحث ف الموضوع من جوانب متعددة » 
وتجعلنا امام مؤلف ثقة حظى بإحترام الدارسين فى حقول 
معرفية مختلفة مثل النقد الادبى والنظرية الشفاهية 
. والثقافبة الغربية بشكل عام. هكذا قدم البنا أونج فى 
دراسته الأولية والتى تسبق ترجمة الكتاب والمعنونة 
« النظرية الشفاهية وموقع الأدب العربى منهاء (ص 
14). 


ول الفصل الأول : « شفاهية اللغة » يحدد اونج جماعته 
المرجعية : « أما أعظم انفتاح على التقابل بين الانماط 
الشفاهية والأنماط الكتابية للفكر والتعبير فلم يحدث فى مجال 
علم اللغة ؛ وصفيا كان أو ثقافيا » بل كانت البداية الواضحة 
فى مجال الدراسات الأدبية مع بحث ميلمان بارى 
1907١‏ س 197550 ) عن الإلياذة والأوديسة . وبعد وفاة 
بارى المفاجئة استكمل عمله ألبرت لورد ؛ وزاد عليه فى بحوث 
تالية إريك .١‏ هافلوك وآخرون . وهذه الأعمال وما يتصل بها 
( بارى 157١‏ ؛ لورد 1110 ؛ هافلوك 1471 ؛ مكلوهان 
5 ؛ اكبيوه 19174 ؛ إلخ ) يشار إليها بانتظام فى 
الدراسات المنشورة فى علم اللغة التطبيقى وعلم اللغة 


كين 


الاجتماعى التى تتناول تقابلات الشفاهية والكتابية ؛ سواء 
أكان ذلك من الناحية النظرية أى فى آلبحوث الميدانية ‏ . 
(ص 55 ) وأيضا أنظر رص 05 ) . 

وما كان الكتاب يهتم اساسا بالثقافة الشفاهية وبالتغيرات 
ف .الفكر والتعبير التى تطرحها تكنولوجيا الكتابة والطباعة 
عبر التقابلات بين ما فو شفاهى وما هو كتابى ؛ على أساس 
أن الطباعة تدعم تأثيرات الكتابة على الفكر والتعبير » فسوف 
نتناول ثلاثة تقابلات لنتكشف النسق المعرق المضمر. 


التقابل الول : 
هومروس / افلاطون 


فى الفصل الثانى : «١‏ الاكتشافات الحديثة للثقافات 
الشفاهية الأولية » ينسب هافلوك ف كتابه « أصول الكتابية 
الغربية » ( 1475 ) « صعود نجم الفكر التحليلى اليونانى 
إلى إضافة اليونان الحركات إلى حروف الابجدية . فقد كانت 
الابجدية الاصلية التى اخترعتها الشعوب السامية تتكون 
من الحروف السواكن وبعض الحروف شبه اللينة فقط , 
وبإضافة الحركات » وصل اليونان إلى مستوى جديد ٠‏ وضع 
فيه عالم الصوت المراوغ داخل إطار تجريدى تحليلى 
بصرى . وقد كان الوصول إلى هذا المستوى إرهاصا 
بإنجازات اليونان العقلية التجريدية المتأخرة » وعمل على 
تحقيقها» . (ص 80). 

وف سياق تناول المشكلة الهومرية والتى أثارت مناقشات 
استمرت أكثر من ألفى سنة تباينت الأسئلة : من هومروس ؟ 
لماذا تختلف الإلياذة والأوديسة عن الشعر اليونانى ؟ وما 
هى أصولهما الغامضة ؟ وما هى الحبكة الجيدة ؟ وهل هناك 
قصور فى خلق الشخصيات ؟. وتصور البعض أن هومروس 
لم يكن يستطيع الكتابة ؛ ووصل الأمر إلى إنكار وجود 
هومروس أصلا . 

إلى أن قدم ميلمان بارى اكتشافه استنادا على ج.إى. 
إبلندث وه . دونتسر « اعتماد اختيار الكلمات وأشكالها فى 
القصائد الهومرية على وزن البيت السداسى [ المؤلف 
ارتجالا ] ٠‏ وملاحظة أرنولد فن جنب ٠‏ البناء القائم على 
الصيغ فى شعر الثقافات الشفاهية المعاصرة » وتمييز م. 
موركو « غياب الذاكرة الحرفية فى الشعر الشفاهى لمثل هذه 
الثقافات » ووصف جوس « الثقافات الشفاهية والبنيات 


المميزة للشخصية التى تنتجها هذه الثقافات بأنها حركية 
لفظية » (ص 175). 

ويقول اونج « أما اكتشاف بارى الناضج المطروح فى 
رسالته الباريسية للدكتوراه ( 1574 ) فيمكن أن نضعه على 
الندى الآتى : يرجع كل ملمح من ملامح الشعر الهومرى 
تقريبا إلى الاقتصاد المفروض عليه بسبب الطرق الشفاهية فى 
الإنشاء . وهذه الطرق يمكن استكشافها من خلال دراسة 
دقيقة للشعر نفسه حالما ينحّى المرء جانبا ما لديه من افكار 
عن عمليات التعبير والفكر المتأصلة فى النفس الإنسانية لدى 
أجيال من ذوى الثقافة الكتابية » رص 74 ) . 

وقد كان لهذا الاكتشاف أثره العميق فى تناول المسألة 
الهومرية وطرح العديد من القضايا التى تعنى بالشعر 
الشفاهى : اعتماد اختيار الكلمات وأشكالها على وزن البيت 
السداسى » دقة اختيار النعت ؛ الضرورة الشعرية هى التى 
تقرر بطريقة أى بأخرى اختيار الكلمات لدى أى شاعر يلتزم 
بالوزن ٠‏ العبارات النموذجية الجاهزة أو سابقة التجهيز, 
الصيغ والصفة المتوقعة , الرواسم ( الكليشيهات ) المفضلة 
لدى جمهور الشعراء التقليديين . 


وق كتاب آخر لهافلوك «مقدمة إلى افلاطون» 
( 1477 ) : « إن استثناء أفلاطون للشعراء من جمهوريته 
كان فى الحقيقة رفضا منه للتفكير البدائى التراكمى 
التجميعى ذى الاسلوب الشفاهى المتأصل فى عمل هومروس 
وذلك حرصا منه على التحليل الثاقب أى التشريح المدقق 
للعالم والفكر » وهو ما لم يكن ممكنا فى حد ذاته إلا من خلال 
استيعاب الابجدية ف النفس اليونانية (ص 44) . 

ويفسر اونج : « على أن العلاقة بين اليوثان الهومرية وكل 
ما ناضلت من أجله الفلسفة بعد أفلاطون كانت فى الحقيقة 
منطوية على صراع الاضداد بشكل عميق ٠‏ برغم ظهورها على 
السطح فى صورة ودية ومتواصلة . ورغم أن هذا الصراع 
كان غالبا على مستوى اللاوعى أكثر من مستوى الوعى . لقد 
أتلف هذا الصراع لاوعى أفلاطون نفسه . ذلك أن أفلاطون 
يبدى ف فايدروس والرسالة السابعة تحفظات جادة نحو 
الكتابة ٠‏ باعتبارها طريقة آلية وغير إنسانية لاستيعاب 
المعرفة , بل إنها لا تجيب عن سؤال ولا تحفظ ذاكرة » مع 
أن التفكير الفلسفى الذى كافح أفلاطون نفسه من أجله » 
كما نعلم الآن ؛ إعتمد على الكتابة إعتمادا كليا . فلا عجب 


إذن أن قاوم كل ما تتضمنه هذه النتائج الظهور على السطع 
وقتا طويلاً حتى بدات أهمية الحضارة اليونانية القديمة 
تظهر للعالم فى ضوء جديد تماما ؛ حيث أصبحت تقف فى 
التاريخ الإنسانى علامة على لحظة الصدام المباشر بين 
الكتابية الابجدية المستوعبة استيعابا عميقا من جهة, 
والشفاهية من جهة اخرى» (ص ١لا‏ ل 480). 

وإذا نظرنا إلى الفصل الرابع « الكتابة تعيد بناء الوعى » 
سنجد أونج ينتخب إعتراضات أفلاطون على الكتابة ويرى 
أن هذه الاعتراضات المثارة اليوم ضد الحواسيب هى فى 
جوهرها الاعتراضات نفسها التى أثارها من قبل أفلاطون 
(ص 2ذهاح ©6ه١).‏ 


التقابل الثانى : 
الثقافات / الحواس 


فى الفصل الرابع : « الكتابة تعيد بناء الوعى » يقول 
أونج : « ويبقى , بعد كل ما قلناه عن الأبجدية السامية » أن 
اليونانيين قد فعلوا بالتأكيد شيئا ذا أهمية سيكولوجية كبرى 
عندما طوروا أول أبجدية كاملة فيها حروف علة . ويعتقد 
هافلوك ( 14171 ) أن هذا التحول الجوهرى الكامل تقريبا 
للكلمة من الصوّت إلى الصورة أعطى الثقافة اليونانية 
القديمة تفوقها الفكرى على الثقافات القديمة الأخرى . ذلك 
أن قارىء الكتابة السامية القديمة يعتمد على مادة غير 
مكتوبة إلى جانب المادة المكتوبة » حيث كان عليه أن يعرف 
اللغة التى يقرؤها لكى يعرف أى الحركات عليه أن يضعها 
بين الحروف الصوامت . فالكتابة السامية كانت لاتزال إلى 


' حد كبير جزء! من عالم حياة إنسانية يقع خارج النصوص . 


أما الابجدية اليونائية ذات حروف العلة فكانت أبعد عن ذلك 
العالم ( على النحو الذى إتخذته افكار افلاطون ) . لقد حللت 
هذه الابجدية الصوت بشكل أكثر تجريدا إلى مكونات 
مكانية . وكان يمكن استخدامها لكتابة كلمات أى قراءتها 
حتى من لغات لا يعرفها المرء ( مما سمح بحدوث بعض 
مظاهر عدم الدقة بسبب الاختلافات الفونيمية بين اللغات ) ٠‏ 
وكان الأطفال يستطيعون أن يكتسبوا الابجدية اليونانية وهم 
صغار يعرفون مفردات محددة . ( لاحظنا من قبل أن 
الحركات تضاف إلى الصوامت ف المدارس الإسرائيلية من 
أجل الاطفال حتى الصف الثالث تقريبا ) . وهكذا كانت 
الابجدية اليونانية سبيلاً إلى الديمقراطية بمعنى أنه كان من 


يكنا 


السهل على كل واحد أن يتعلمها . كما كانت كذلك سبيلاً إلى 
العالمية إذ مهدت طريقا لاستيعاب الألسن الأجنبية . وقد 
أرهفص هذا. الإنجاز اليونانى الذى حول عالم الأصوات 
المراوغ إلى مقابلاته المرئية ( التى لا تتصف بالكمال طبعا ) 
بالتطورات اللاحقة وأدى إلى تحقيقها . 


ويبدو أن بناء اللغة اليونانية » باختلافه عن نظم آخرى 
مثل النظام السيامى الذى سمح بحذف الحركات من الكتابة , 
كان ميزة عقلية اساسية حتى لو كان ذلك بطريق المصادفة . 
وقد اقترح كيركهوف ( 144١‏ ) أن الأبجدية الصوتية 
الكاملة ؛ تفضل نشاط النصف الأيسر فق المخ أكثر من نظم 
الكتابة الأخرى ؛ وهكذا تعزز هذه الأبجديةالفكر التحليلى 
المجرد على أسس عصبية فسيولوجية» . (ص 110 
كلل). 


وق الفصل الثالث وبعد أن يستعرض اونج سمات الفكر' 
والتعبير فى الثقافة الشفاهية الأولية [ عطف الجمل بدلا من 
تداخلها , الاسلوب التجميعى ف مقابل التحليلى » الاسلوب 
الإطنابى أو الفزير , الأسلوب المحافظ أو التقليدى ‏ القرب 
من عالم الحياة الإنسانية . لهجة المخاصمة , الميل إلى 
المشاركة الوجدانية فى مقابل الحياد الموضوعى , التوازن » 
موقفية أكثر منها تجريدية ] يقول : « ومن الواضح أن معظم 
خصائص الفكر والتعبير القائمين على اساس الشفاهية , 
وهى الخصائص التى ناقشناها من قبل فى هذا الفصل , 
ترتبط إرتباطا حميما بالنظام الصوتى الذى يدركه البشر , 
وهو نظام يفضى إلى التوحيد وإلى الإتجاه نحو المركز ء نحى 
الداخل . والنظام اللغوى الذى يسود فيه الصوت يتفق مع 
الميول التجميعية ( المساعدة على الائتلاف ) أكثر من إتفاقه 
مع الميول التحليلية , التجزيئية ( التى سوف تأتى مع الكلمة 
المكتوبة » المرئية » لان البصر حاسة تجزيئية ) . وهى يتفق 
كذلك مع النظرة الكلية المحافظة ( المتمثلة فى الحاضر المستقر 
الذى يجب أن يحتفظ به سليما » وق التعبيرات القائمة على 
الصيغة التى يجب أن يحتفظ بها دون تغيير ) , ومع التفكير 
المواقفى ( المرتبط بالنظرة الكلية أيضا , حيث يكون الفعل 
الإنسانى ف المركز) أكثش من اتفاقه مع التفكير المجرد . 
كذلك يتفق مع تنظيم له صبغة إنسانية للمعرفة التى تدور 
حول أفعال الكائنات الإنسانية او تلك التى تتعامل معاملة 
البشر أى مع الاشخاص الذى أصبحوا جزءا من دخيلة 


عن 


الناس أكثر من اتفاقه مع الأشياء اللا شخصية » (ص 
.)١6١‏ . 


ثم ننتقل فى الفصل الخامس : « الطباعة والفراخ 
والاكتمال » إلى الثقافة الشفاهية الثانوية : « وقد نقلتنا 
التكنولوجيا الإلكترونية فى الوقت نفسه مع التليفون والراديو 
والتليفزيون والأنواع المتعددة من أشرطة التسجيل إلى عصن 
« الشفاهية الثانوية » . وهذه الشفاهية الجديدة فيها مشابه 
مدهشة مع الشفاهية القديمة بما تتصف به من روحية 
المشاركة وبتعزيزها للإحساس الجماعى , وتركيزها على 
اللحظة الحاضرة , بل استخدامها للصيغ كذلك . ولكنها فى 
جوهرها شفاهية تعرف ما تريد وأشد وعيا بذاتها وتقوم على 
الدوام على أساس الكتابة والطباعة ٠‏ اللتين تعدان جوهريتين 
لصناعة الأجهزة وتشغيلها واستخدامها كذلك . 


وخلافا لافراد الثقافة الشفاهية الأولية ‏ الذين ينظرون إلى 
الخارج لأنهم لم تتح لهم فرصة النظر إلى الداخل ؛ فإنناً 
ننظر إلى الخارج لأننا نظرنا إلى الداخل . كذلك فإنه فى حين 
تعلى الشفاهية الأولية من التلقائية ‏ لآن التأملات التحليلية 
التى تحققها الكتابة غير متاحة , تعلى الشفاهية الثانوية من 
التلقائية لأننا قررنا بعد التأمل التحليلى أن التلقائية مطلب 
جيد . وهكذا نخطط أحداث حياتنا بعناية لكى نكون متاكدين 
من أنها تلقائية تماما . ((ص 764 ل 780 ). 


وتمائل الشفاهية الثانوية الشفاهية الأولية وتختلف عنها 
على السواء بصورة مدهشة . فمثل الشفاهية الأولية , ولدت 
الشفاهية الثانوية إحساسا. قويا بالمجموع ؛ ذلك أن 
الاستماع إلى كلمات منطوقة يشكل السامعين فى مجموعة أو 
جمهور حقيقى ؛ تماما كما أن النصوص المكتوية أو المطبوعة 
تجعل الأفراد يخلون إلى أنفسهم . لكن الشفاهية الثانوية 
تولد إحساسا بمجموعات أكبر بكثير من تلك التى تولدها 
الثقافة الشفاهية الأولية , فنحن نعيش الآن ف « العالم 
القرية » على حد تعبير مكلوهان . وفضلاٌ على هذا كان 
الشعب الشفاهى ٠‏ قبل الكتابة » ذا عقلية جماعية , لأنه لم 
تكن ثمة بدائل ممكنة , اما فى عصر شفاهيتنا الثانوية , فقد 
أصبحنا ذوى عقلية جماعية عن قصد وتعمد » فالفرد يشعر 
أنه » بوصفه فردأ » يجب أن يكون لديه حس اجتماعى . 


التقابل الثالث : 
الادب / النقد 

فى الصفحة الأولى من مقدمة الكتاب يقول أونج : « ولا 
يتعلق موضوع هذا الكتاب بأى « مدرسة » للتأويل ‏ فليس 
ثمة مدرسة للشفاهية والكتابية أى شىء يضاهى المادرسة 
الشكلانية أ النقد الجديد آى البنيوية أى التفكيكية . ذلك 
على الرغم من أن الوعى بالعلاقة بين الشفاهية والكتابية 
يمكن أن يؤثر فيما تم إنجازه » سواء فى هذه المدارس أو فى 
مدارس أو حركات أخرى متنوعة ٠‏ تنتمى جميعا إلى العلوم 
الإنسانية والعلوم الاجتماعية . ولا تنجلى عادة معرفة ما بين 
الشفاهية والكتابية من تقابل وتداخل عن تشبع للنظريات 
لكنها على النقيض من ذلك تشجع 'على التأمل فى جوانب 
للوضع الإنسانى لا حصر لهاء (ص 57 - 1484) . 

ول الفصل الأول وتحت عنوان : هل قلت « الأدب 


الشفاهى » ؟ يقول « يبدى التفكير فى التقاليد الشفاهية أو ل. 


تراث أداء شفاهى وأنواع وأساليب أدبية » بوصفها « آدبا 
شفاهيا » أقرب إلى التفكير فى الخيول وكأنها سيارات بلا 
عجلات . وبطبيعة الحال. » تستطيع أن تحاول فعل هذا : 
تخيل نفسك تكتب رسالة عن الخيول ( لاناس لم.يروا فى 
.حياتهم حصانا ) بحيث تبدأ بمفهوم عن « السيارة » وليس 
عن الحصان ؛ أى تبدا بمفهوم مبنى على خبرة القراء 
المباشرة بالسيارات . سوف يخرجون بالتأكيد بمفهوم غريب 
عن الحصان . والثىء نفسه ينطبق على اولتك الذين 
يتعاملون . مع مصطلحات «١‏ الأدب الشفاهى » بمعنى 
« الكتابة, الشفاهية » . إنك لا تستطيع أن تصف ظاهرة 
أولية بأن تبدا بظاهرة ثانوية تالية لها وتقلل من وجوه 
الإختلاف بينهما , دون تشويه معيق وخطير . والحقبقة أنك 
حي تبدا الوصف عكسيا على هذا النحى ‏ بأن تضع العربة 
آمان الحصان ‏ فلا يمكن أن تدرك الفروق الحقيقية على 
الاطلاق . (ص ١51--9؟39).‏ 

وق الفصل السادس : « الذاكرة الشفاهية والخط 
السردى وخلق الشخصيات » يتوجه أونج صوب القص : 
« وتعد القصة فى كل مكان نوعا أدبيا من انواع فن القول » 
وجد على مدى الزمن , من الثقافات الشفاهية الأولية » إلى 
الكتابية العالية وحتى المرحلة الإلكترونية فى التعامل مع 
المعلومات . وقد يمكن القول إن القصة هى أهم أشكال فن 
القول , لآن العديد من اشكال الفن الاخرى ؛ ومنها تلك التى 


تتصف بالتجريد الشديد , تستند إلى فن القصة . فالمعرفة| 
الإنسانية تنبثق عن الزمن . ووراء تجريدات العلم نفسها , 
هناك قصة الملاحظات التى صيغت التجريدات على 
أساسها . والطلاب فى معمل العلوم عليهم أن يدونوا 
التجارب ؛ أى أن عليهم أن يقصوا ما فعلوا وما حدث عندما 
فعلوا ما فعلوا , ومن السرد يكمن صياغة بعض التعميمات 
أى الاستنتاجات المجردة . كذلك يمكن وراء الأمثال والأقوال 
المأثورة والتأملات الفلسفية والشعائر الدينية ذاكرة الخبرة 
الإنسانية الممتدة فى الزمن , والخاضعة للمعالجة الروائية . 
ويتضمن الشعر الغنائى سلسلة من الاحداث التى يكمن 
فيها » أوينتسب إلبها الصوت فى القصيدة الغنائية . وصفوة 
القول أن المعرفة والخطاب ينبثقان عن الخبرة الإنسانية , 
وأن السبيل الاولى إلى تنسيق هذه الخبرة لفظيا هى أن 
نرويها كما حدثت تقريبا أو كما أتت إلى الوجود من مجرى 
الزمن . وأحد السبل إلى التعامل مع هذا المجرى هو التوصل 
إلى الخط السردى » . (ص 358 ) . 


هذا الكتاب يقدم قصة « الفكر والتعبير» فى الحضارة 
الغربية منذ هومروس / أفلاطون إلى اجتهادات وتأملات 
أونج وجماعته المرجعية ؛ والتى حددها بدقة شديدة . هذه 
القصة تستند على حقول معرفية متعددة فى سياقى التقابل 
بين الشفاهية والكتابية تارة » والتحول من الشفاهية إلى 
الكتابية تارة أخرى . وى سردها لهذه الأحوال تتعرض 
للمشكلة الهومرية . وموقف آفلاطون من الشعراء, 
والابجدية اليونائية » وديناميات الشفاهية » وديناميات 
النصية , وما لادب , ما طبيعة فنون القول , تأثيرات 
الطباعة على الكتابة والثقافة ؛ اطروحات جديدة فل النظرية 
النقدية المعاصرة . والكتاب بهذا الاخنيار يطرح اكثر من 
مسألة للتأمل والمناقشة : . 


.اول : فى عصر وسائل الإتصال الإلكترونية ( الإذاعة 
والتلفاز والاقمار الصناعية ) والطباعة كيف يتم التواصل فى 
اللحظة الراهنة ؟ كيف ينشأ الإحساس الجماعى ‏ والذى 
هو ضرورة ‏ والحضارة الغربية قائمة على تنوع هائل 
للثقافات . من" هنا جاء التقابل بين وسائل الإتصال والطباعة 
وهو الذى جعل اونج يذهب إلى أن هذا التقابل « هى الذى 
جعلنا نشعر بالتقابل الأقدم بين الكتابة والشفاهة ٠‏ وما 
العصر الإلكترونى إلا عصر « شقاهية ثانوية » تعتمد فى 
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وجودها على الكتابة والطباعة » . وإذا كان الوضع هكذا فإن 
افلاطون مدعو بالطريقة التى حددها هافلوك فى كتابه 
« مقدمة إلى أفلاطون » إلى أن يكون فى تقابل واضح مع 
هومورس ( الشفاهى ) . وعلى أونج أن يقول « ينزعج كثيرون 
ويدهش معظم الناس ؛ حين يعلمون أن الاعتراضات المثارة 
اليوم ضد الحواسيب هى فى جوهرها الاعتراضات نفسها 
التى أثارها من قبل أفلاطون فى فيدروس ( ؛/اا -- 377 ) 
ول الرسالة السابعة ضد الكتابة » . واعتباره أول علامة فى 
التاريخ الإنسانى على لحظة الصدام بين الكتابية الابجدية 
والشفاهية , ويمتد هذا السؤال إلى الفصل السابع والأخير 
« النظرية النقدية المعاصرة فى ضوء التحول الشفاهى ‏ 
الكتابى » وتحت عنوان « وسائل الإعلام » فى مقابل 
التواصل الإنسانى يرفض أونج مصطلح وسيلة ويرى أن 
نموذج « الوسيلة » يتطلب تغذية مرتبة متوقعة لكى يحدث فى 
المقام الأول . وف نموذج الوسيلة تتحرك الرسالة من موقع 
المرسل إلى موقف المرسل إليه . اما فى التواصل الإنسانى 
الحقيقى ؛ فليس على المرسل أن يكون فى موقعه فحسب ٠‏ بل 
كذلك ف موقع المرسل إليه قبل أن يتمكن من إرسال أى 
شىء ». 


ثانيا : أن مصطلح الثقافة الشفاهية الثانوية أثار مسألة 
التنوع الثقاق والاختلافات ف الفكر والتعبير بين الثقافات 
وهى ما تم مناقشته عبر ثلاثة فصول من الكتاب ( الثالث » 
الرابع , الخامس ) . هذه المناقشة اعتمدت على تقابل بين 
النظام الصوتى والكلمة المكتوبة وآثرهما فى عمليات التفكير 
والتعبير فجاءت الثقافات الشفاهية الأولية ( ثقافات بلا 
معرفة بالكتابة على الاطلاق ) , والثقافات كتابية | شفاهية , 
والثقافات كتابية ؛ والثقافات الشفاهية الثانوية متجاورة 
وهذا فى تقديرى ما جعل التقابل بين الشفاهية والكتابية , 


يصبح تحولاً من الشفاهية إلى الكتابية وللاسف لم يظهر قط 
عبر صفحات الكتاب كيف تم هذا التحول . إلا أن أصداء 
التكنولوجيا والسيكولوجيا ظهرت كخلفية للقصة . 


ثالثا : القلق النظرى والمنهجى ٠‏ ويبدأ هن مقدمة 
الكتاب . حيث يرفض أونج : التأويل » وأيضا يرفض أن, 
تكون الشفاهية والكتابية مدرسة تضاهى مدارس النقد 
الادبى المختلفة . بل يعد التقابل بينهما عملا لم يفرغ منه 
بعد . داعيا فى أطروحته إلى تحرير العقول المشدودة إلى 
النص منذ مدرسة النقد الجديد لفحص التقاليد والمراجعة 
عبر الخبرة الإنسانية . رافضا أيضا تعبير « الادب 
الشفاهى » , لآن سؤال « ما الادب » ارتبط فى تقديره ووفق 
هوكس بالتحول من الشفاهية إلى الكتابية . 

رابعا : إن نظرة علماء « الغرب » منذ وقت طويل إلى 
المجتمعات والثقافات الأخرى غير محايدة ومازالت 
مصطلحات : وحشى ٠‏ وبدائى » ومنحط , وتقليدى ٠‏ وأمى 
ماثلة فى أعمال علمية ذات شأن , ذلك باسم الحضارة 
والتبشير بالرفيع والسامى . ولم تنج نظرة أونج من ذلك » كل 
ما فى الامر أنه يقترح استخدام مصطلح أقل إثارة للضفن 
والخصام واكثر إيجابية » أعنى مصطلح شفاهى ‏ والكلام 
هنا لاونج ‏ وق هذه الحالة سوف تتغير جملة ليفى 
استراوس التى يشيع اقتباسها (1533,. ص 2)1450, 
أقصد قوله : « العقل الوحشى يميل إلى النظرة الكلية » إلى 
« العقل الشفاهى يميل إلى النظرة الكلية » وكأن تجربة 
الخمسة قرون الأخيرة منذ فتح امريكا ليست ذات بال . 

وأخيرا فإن الجهد الذى بذله الدكتور حسن البنا فى 
ترجمة هذا الكتاب ٠‏ وتعليقاته على القضايا التى أثارها 
المؤلف تجعل هذا الكتاب ذا قيمة هامة لكل المشتغلين 
بالإبداع الادبى » الخاص منه والشعبى . 
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لين 


-نصةة مقطا ع07تط عقة ,لع12معطعمنزة أونامطا ,5ع تمالتك ماعط معع سعط دع هدم : 


.5ع ناتمسصكهمء نه وعتاضسقلك: 

دناه قط غنا8 .ومطمء كناملعة/ متاقع؟ تسقمر كذ وامةمكتل كتلط غقطا وعرعت[ءط 116 
مخ عط لمة عتدمدممطع عط معء جاع ععمعرع ل [همهتسقاوطنة عطا ده عتعط وع 
خة جانتمععط 2ه أمععدم عا دلتدوع: 5ه نإعهأوطانزم قمة مسسغمم أن[ أوة] ممه 
-مم: لع طامتسعوصةدتل كتط مسته))ة عط عدمئهط عتتباوعة ما مقطعط طعتطبط وعاتاط مه عطاك 
وله صقم عط ,0 عععنامه عطأا ص ممتازة 


2ه سملعءم عط مذ لورلقع8 مسمطقة مه 'زلدذى 5"لقمدط طقطة77 [علطف 
برط 15 ملام أكق“ بتعدء متعادع/18 عط هذ ركتمة0' طقلتةلد-!8. هذ ,”نهنا“ 
تمت ء معتل دنطا صل معاة أمدعاتتمعأة ه. وجدجتعم كد ,” لانن[ هدرم م111 101 45م 
-ونزه6ة. عط صذ جوع ولط 2ه ععغعممم عترواعلاه عط ورمغتدمم تإلنناى عط 
-011: عط معه سعط دعت تتدمدتل لمه كع أعداتطرلة عط) ولمعاعع ]آ .ممتوعم لعمم مصعم 
ومعطة أذ قتاطا” .أمبرع تنمآ ممه عمورنآ مذ لةالافعط عصدد عط 4ه دععناعة رم 110 
.لإاعةركتل لصة نوتعداتصسذة عن لممئزعط ومدكدع قمة رماغم عط دم غطوتا 


لمعتكسم ع1011 سحتام برع مه ,”"عامامبوه 51-1" ده عتتطع؟ ه: كله 15 عتعط1 

غقط كته [صعرع : ,لإقنام رع 1851-5 لطتو ممسسقطاهك! عاتم عط]' .المستصاممة لمتبو 
وذ عق عتعطنه ,مه ممالده. كذ غ1 نرطنن ,قمعم همذ لمت معطاه: ودمسة. 15 ععوام ك1 
كال 04' 100)زة03م6: 6أوساءمة له فامعوعرم 116 ,عتعط] عالق كاذ تقطن قمة: لفكت 
/.طذعة مه كل قصنامعو 81-12 )3ط دعلن أعدمه. ع1 ,قعدم) [قءأقتاجه قمة كمعممممرمء 


لاع متنصاقمة أو تقناحص مشساملء 8 ممتامرو8 , 


ا ع امعان مع 0 " ده عسسفوعة مهنكس الت مه وتع تفط , "سا و'منامصه814' هآ 
-معد علط م1 ,لإملاء14 لفسسمطمل8 نزاثى 1 نزحا ,"علأوو دهن ابماأصرروظا. 1116 
-ممصصيرة: عط 2ه تإوناممء81-5 متمد]! /زط. ممتاتوممة 4 اتماءل ه دكلة كذ متعم ددا 
ترط لع 2تصدععه 1825 تناأقهم تاز5 ع1 .مده نومك لاه لقدمنموا! عط م سلالة 
هنا علآ0؟ عطا' هه 0515 متلزة 02 تسفتو مم 15 2ه عوعنام عط ستعمامء5. ماتخ عل[ه8 116 
اناك 


0 ههه [كصقنا: أترعمع؟. 8 5ززء أباع1 1نا5010 مددكة] ,لإتقتطئرآ: و'مناممه81-5 "10 

نوع 1ط وعم مغمذ لمعه آكصقما مه أنه 8: عت" توعان هتره زناه 07 2:5 عالة 317 

ناص مقن ]1 .تده لوك عه 0) .رهلا برط مولع قصة دنهك اع مدا دممقا 8 مدممماط. 
4ك :181-13 سماخ مذ غتد بك مذ لعطونا 


ليل 


فردة 


سه 2ه هناك عط طعنامعطا ,ععتطهيع ا عم كلام تمعمعلا 2ه بإلناة 3 15 عمط 
0 86 .تعش -ا8 داطف وعم اعلطم أنقلة1 2 نزط بمعصعطا صذ «متتعسيه 
.انوع انمتا ومدذ 16 كووب عط واتطبت ,1988-1992 تدم كمتعتهم نط 
-220ع علطا تمعصعت؟ عط طلابت طعنها مذاعع م لإأتمتاتمممه صة 0قط عط معط" 
6 5000355176 10101 :101 3010 


خط أنسنا أمه لل 116 اوحض قتطا 2ه «مناعع لع عنما 2 785 لتنا خقط كتاط] 
«تء تستاعدك 02 ومدع مم معطم عط ع0 تممععممهء عممعوعانا عنره كلاه عطا تإلساد ما ماعو 
ديات فييك مسة عمتطتعوعل ,عمتره لمر طاتب لعمععهمه وذدله كذ قط غناط ,مله 
عط أقط و80 2 طعناك مذ ممعحدممعام قط ده غطعنا لعطة مغ غطعنادة ع8 .كامعمعاة 
,ممعم تمعدع 7 ذه سلدء؟ لدبكتمة عط مما مطع نكم طءةر ميعكله للنامء 


«رع 01 عا ها إرمأنهاء ك1 هال مانه مزعو د عناع دكا عزاه”“ عطا 1ه اننأو علط مآ 
حمها 3 5ذ ممأووع ممع عتاع مط عط غقطا 'ممتامم عط ره لعكقط 5ل طعتط يه ,”عنمل لام 
مذ ممم تا ناطق ممه نمه عتناأعنهاة وده كاذ مقط غذ ععملد بطعععمة 0غ مماتسلد ععدناع 
ناه مغصامم 68ةغكناة]/1 معطم وناميدط رط ,قم هع تلنامتصرمه 6ه وعمتز) أصع 11ل 
-وعروءد عناعمكء! 04 ععممقارممص1 عط لصة لعدعة؟ علط مذ نزهه[اوممعطامة 2ه عام عطا 
عاعمنا حطة لإأعتعه5" متعقلاعم5 أده لإفيذة ه هذ لعطوتاطهقاوة 535 )1 35 مله 
عتاعمل1 عله حرو تمصن عط ,كلمع صع رمد لمع تقتزطم عمرمة كمته امع ع1 . ''مهتومعرص«18 
عناعمةا زه مجماعة لوتعمعس كم عط لمة ,لإعدعع! طتتد ممقواء؟ كاز لاه لوقع مره 
عتاعمةز زه قصسة؟ متماععه عع تزلقصة لمة وعطتعوعل وله بإليطة عط]' .مهتددعممعة 
ناجرم لوعف -ا8 مذ ”عستعمهل علاه؟“ هأ لعاءعال2ع: مه ممأكدع رمه 


-11“ علقاطآه0؟ 8 مأمعوعرم ا'وقعه عزعخ اعلطف ”ماع علاوط“ زه دمتاعءة عطا هآ 
ماد عط لءلممءه: عزعم أعقطم ,”معنزعك عط لدستسقطه]/8) ”ماعب [ماة «علمنات 
عط 2ه دوماع ه لاوس كه 20064 غ11 «منمسهم عط زه غءعلوتل أعهعده عط ل ند 
قط طاته عمتلتسوء غمم عنة مطن وعلدعم عط 0غ انع تل ع6 10ئاه طاعتطه 0105 
.عع لة أل لوعه1 


16 6 عأم20 عن ررم دمووط“ ,طدلة1 تطخ لإلتصداط 2ه نزلننة 2 5عحومه صعط؟" 
ل 0 إن منعالا عا مده امع تصمواء© ,اكه 010212[ ناتعتعصة4 


021 قري عط طعتط مذ رطوعسدواء0 2ه ماعن ممتممعلكاك / مقتعمن5 عط زه برلتاة‎ ٠ 


عط معو باعط واضةاتسلة عط دععأمقطمسء طاعنطر وتعل؟ عط) أكمتدعة 5عوتة 6 
-وأل عه وععمعسع تل عطا غقطا عمتاماة 5 186 35 ممع #مطاناة عط .تمع غومهده11 


-810 ما 0015) 5ه قصلاعة عنعم؟ كأعناءط طعند طعتط ه؛ )معاءرة عط امد 80110 أقطا 
و لوءنعة2 امم مل تزعطا عع امعه8]1 .ععمعاكلءت كاذ كتاكتاز لمة تزاءزهه5 عط كدمم 
نك امه لوه 6ه ععمعاكلءت عط 2ه وع10 علطا كمتفاكند طعتطي؟ لمناممع اعوط 
عن عمه كذ وعععتناهة غطأ كتمهم غقطا تزعمعكء قعل ولط غقط) وممعممة غ1 .أعتاء6 عومطا 

غصعوععم غطا غ2 اتمستاعل ما علععة 2610 ختطا مذ كع طمجعفعوع؟ طعتطه دعتدوا عثقة6 عط 


عن ومءميامى - «عودجا3 عأاه*1 برط هاتأواتاك كلاماوناء 1" مم0 لمتمصستفطة1 
عط عه ممق تامعل1 مه غمعمعرم ما مماععد ,”عم جرم ورعط زه عرق هبه ملعم 7و2 
- لوعناء0م لهة لمعتسنامة - لوأمع اهم عتاكلاعة ذنط طوسوعط مومهل كنامتوتلوء لاه 
وعأم0) لوءتعنحم 2ه علنضة ابد عط؟ .ادتعتهم كنطا 2ه دعأناطتصطاة عالأعومة عط قمة 
معطأ قلطا 2ه ممالدمم عط أنامطة وبزءانا ؤه 'وأعتعة/ 3 5 ع1 موأوتاءم مغ مداع 
مععتطا ده عتمم قلط وعطعةمتممة #مطانة غ1 .قعتهه؛ قلط غه علو سعصيدظ عط 0مة 
,11 .إعمترم قمعم غهة ,قمعم ناكما لمع تكناتم رعممف دعم 2ه لمطاعمم عطا :كام 1 
-مع1 لو تعنام قصة [قعناعمم ,معناوتمطاءع) عمد لماعم له كاءناء1 عععا عدعطا طونممطا 
عطا صة لإعمعأمتقممء لمة ععتقدكء 02 ورماعةة لمة غمعاءع عا قلوعلاء؟ ررعاء ,عمامك 
«امتدناوعة تزاعومآه عط م كنا 1095ل طعتط؟ ,لممفمعع مذ متعم كنمنوناءء 6ه 610 
2ه وعفقطم كنافتة؟ا عط اعنامقطا "ازبررره1-5“ مععمنة علاه؟ كسملعتاء: عطا طاته ل 
المع 16م عطا لمن غمقم عط مرم نجه ولط اه امعسرمماء9ع0 


بناسد عو ماوزط عألعتسق" هه لإلنااد ه مامعوعم مسمتطةءط1 طحاتطة!8 «مومع مط 

عنع 1210ل خلطا عه فصمتومعصتل غطا لمعاع ها غطعدامد عطة عتط هذ ,”رعمومة 116 
«طم هلا أمج«جه 51-0 ,لالتظم اا 4 2ه تماد أرمطة ج 2ه عله ازع صم عط متطاليي 
5 طعتطن (اعصصة0 عط ,18/019 الحا ”0“ اعصةح هط]) أعرره-اظ عابدماة اءل 
.(معلناط عمتع 00 ) ”يلي سرم |5 "نوي" ,قعترماة عمط 2ه دمناء116مه ة هذ معنادد1 


عط 6ه 5أولزلهمة مه 0ئ3مء2 وثط هذ دع كلق معلهنا مستطوراظ طقاتطة11! «مدوع مط 
0 - انلع لصة صسوععل عط معء سعط متطعممتمواء عط زواعلاع1 لممعل9عة مه /زكماة 
«ووه عطق .ممنغوسدم 2ه ععقنومها عط - ممتكمسمه عط هذ معمتولا له ممتامع بصعم 
مذ ععتبه 0علععععناة اوكا أقطا أأنوعم عثلا طاتد ول وزلقمة معط لعلناكء 
انافك مهن خلهن عتم لكلله؟ عط كه معط عط متطاتة عحتاكن علهام عط غك :ترمد عطا 
-ثناآد عط لعطة 1[ مستمععة عط لمصمعةة زمه أكمعدتل ناماع تاءر لمة لدءتعه[هطاعط كاذ 
ووأمملمنوط عترمل1ا20 عط عمتلمعاءة ,لاأعصهم بدمممع تاه دع معام 2ه صلة تقد 
قط ععمدع تمع لد برعم كنط) اعسعط) ,ععموعة تمعلة 000 كنا 
معنطه كعتاءط عتمللاه؟ عط ات مناه لمعناءعلدتل 2 2ه ممتتقعي غطأ وعتام 
متطكهه ناماع زوع طاناسة لمة كأمعطا 3 3165م 


ضنل 


بقن 


عتمم :15 لمتع فته اعد طعتط ب مز ععتع ممه عط جه قناع لانامطة لدتتعتدددم عتمملكلام؟ 
ستصمععة عط بطاته معطاععه) لاءكا1 تقتتعتهم عط عستاءء لامء ده 85 75611 قه لمعمصم] 
.لذ تعتاتك لقطء؟؟ وستتزهدم 


ايت امع نمبو زط“ وخعطة0 مصتطورط1 و”تإصفط .2 نز 201101960 وز ولط" 
4عققط كذخ] .”رك ةا مط برك عتأمواط علامزعزه ك1 عا جز عا دا[ هانه كارمقاوعع مم 
20 60 غ20 15 رع1تاكهم نانرده 5غذ نؤط رأمطديزة عط عوط ممه لعطوتاطهاوع-1اء7 8 جه 
<اعنع0 لمسسهآنه 0 ممتاعمع كاز 02 عذننامء عطا صا ممتتمام 202 أومتفلتك لصة جرمتاءعىن 
.2825 :01/1 001116116 


غم الع طتموظة ععة طعتطة؟ مممناعمعع2 أصدء تمع زه دعغ2[نالمععة أمطتصزة 5نان11" 
10116 صذ متقع مدع" ,لإآنامأءدمعمنا نه لإأكناهأءفصمك باذ معظا]" .لاتممدعم عتتاعع[امء عط 
: . .356 011635.01 1 


,قاوتاقة عتأقهام 6ه وعلره/نا محمد وعد لإزلهمة معاترر عطا يعمتلمتطا له عمنا نط م1 
12201 0 لتاعلل 2 لغلبة؟ وامطمملزد 1011 ممه مدكتاه ط لزه تغط ممع ناه ع تدم ميمه 
.قكةع/ عط تعنده وأمطدطنزى طعنك كه غمع دمجرماع ترعل لدعتمغادتط عط عملي 


"لداع ءاوءل! عارطا 4 بكار أاك7عجريا3 درك كوناع8 ءمماءزان“ نإلناة .ة 5عصم سعط" 
هط بلصفاظ .:آ امه 81 غكتره10111 سممعتعجمم عطا بها ,”كع ألبف3 عترضطلعزاه”1 عزن :171614 
جمع1اهء المة كعتلينة عط هه حنعهم] 36د ناولع الع 23 :2 نمز - وعودءمة2 عظظ اعتطار 
تلعتتطت] عط للم [نع تدم رمع عدم 'لمة عررمسسظ مز علمم ممعت لتاعتطب كممن 
1 500 

7 صذىءتلتاة عط 06 لإعنترناة 2 غناه لنضقء مغ - 5310 عظ 35 - عأعء5 غ0م 5ع00 116 
ب#متطقع0 غ2 قصلة عط #عطنه؟ غباط ,كمه دمعءمهى همه كاأعتاءة عم2ه]ء1ام؟ كه 2610 
لعاته] عط عه وعتعمخ مذ معطائ مغو رمامعزة ع6 11د طعتط/ تإلداة 6ه وعممعة 
١ ١‏ . 518165 

الع سلمج .150 عط غبظ _,عممعد تاعوء عمقعل مغ #أعمصتط غتحمنا غمم لكل «عطانه عط 
عع عط عم ز0 ند هذ '[ن#عدن عط لانو اعتظين كأمعتمسءمل .0هة جععع1امة عط ما غناه 
للناة طعنط؟ كع ناتنناعة همه دعلمن ععمتاء متمتعء 2ه مدم ندعمو .لمهة كع نا 
رقعع تام عقعغطا صذز .اعد ظ تفيل عصرمة ما صملامع 6ه تعمل وقلة ع1 ./جقية. ملععم 
فكع ذاع6 بطعنادو ع مذل 1امط غه فمعنءء عطا بع متممععممء “مم نه مسرمعمز 2ه علع12 .كاز 5ه تطمناة 
هه ةعتلصا عاو طلتبه دنا علترامتم غمم مل تزعطا دعلزو8 .كصم من كترعمناة مضه 


01 انامستستحه 2 لصة ماعرع) عتره اكلام عسناءء [لمء 6ه لع 7ولةة مدعب مادتره لاه ,بصسة 
105 عط اعثتاقضة 10 02165 0رممع؟ 220 كععنامة كاذ ومتمععدمه ررم نامكم 
-05 قا عمرنا عا غ2 4عدمم عنعن اعتطي قممتافعنن لدعت 11ملم لاع همه امع تموعطا 
عهل1011 غقطا غ120 عا 6 عننك كوننا نط1 .لالع ترماوئط غقدم عط أعتتكصمعم مغ عمل 
2 0عاء116ع7 عط 0آنام قط أقدم عط سو 1626 مامع سرود هد لعلمدوء معطا كدب 
-مصطاء 2ه 814 عط هذ ووعموممم عط طذ/لا .طعطا عمتعون طعناممطا عله أمعز 
ق أقدم علا كاعم 21ع: عره 11م غهطا 1ع مم3 عموععة غ11 ,تملع نتامط ,7610 [ومتطامممع 
طعتط. ,هذ غعتعاممه عط وصتاءء لام مز أمعمعامز عطا ,قناط] .أمعوعمم عط 35 [اعبو 

.اناه متتوط 5ه ,1010 عتنة كاءرع) عترمل1011 


501 ر6لالكضعاءء طعية لامع العادمه عترمللام؛ عط ومتلممءةة مذ غمعيعامز عد 

صذ أمعمعاما عط 0ع:م0قطعابه رالمتدم غذ مط ,جصوقمءم لعمم مصعم وتروطع عط 

غ1 أقط) لعتدعممة ال أناظ .قم هناد تموله عه ععمدء تمع زو عترهو للا عط عمناءء 11م 
.لإلصه لتتع نهم عتمل!!ه؟ ,0 (ق)عمتصمعم عط عمسسدقة ما عاط توومم تيه له أمم وذ 


عطا لعأقعوعناة عط لتدوع: قلطا مآ .عتمم قلط معطعدميممة معلصو©ط ببومط وتط1 
رع التمفعجم قلطا معلمعم ما حم تومدتل ديه مومه ”لروتء نات تومعنن! لوطرعب؟ 2ه ودر 
01165 112 01 مروتعناته لإمدرع 1 جز مممناماء رج تعامز امع لل عنة عرعطا مه 10 
.لوقه عتمللاه؟ بصع :0 جمولء ناتيت لاتقرع 1[ أمعمع الل 2 15 عتعطا رعتنطهيع )1 01 
نلعانسنا ه 15 معطا عاعماز عدهللام؟ عط 15 مسو تاق تأعلاة 05 قععننامو عط 1ه عم0 
ضقع 15/6 طأعقط؟ 1ه كارع علا صم عدملكاام؟ مه كمهزومععجء عترم كلا0؟ 6ه معطصسسم 
لاط :10لده ععة كص لدعمو ع3مل1ا0؟ اعن3 .دسواعنتن مدعنا “لوطه عمسلعل 
0116056 مهام مماوعيه ع .1.6 عجولاو كماع صر 2 


جاذا جاجع 6ه 50506 200161 0) غناه كأمزوم قعلمة18 ,ععتنادة علطا م 5ملللث. 
و06 5لا اناعم غطا مقطا عنعستوءعك همه غزوتادوة عرمم ذ5ذ عقطا - سسوتعتاتته رصم 
عط مط كممعوسهم عط برط 2004 قالع رمع 50 5و /[5معفمقاوعء عط 'زأعصقم 
10 0ه طامط كع أ كم عط عملا 501 د “ده 165ماة ع متلاعة ,0 ممعتامه 
قلاط .دوتع نات لإتهمعانا لقطانةن لناغونا همه عاء امطامه 3 غناه هين 0غ الع لاق 
نلك أعتنة طامط ,كل هطاعدم ته ممعم لععممم تعطاه ما تزموع: ما قط لانن عا 
مق 6ط صم دموتعتاق اوططك/ ععسلعل م (وعلصفط ترط لمعمقعل) ,80 0تعاقازة 
غدعجع؟ لمة فناطتادم ما بسدودعععط 5 ]1 غقطا معلمتطا عآآ ,عءمغتمسة غطأ همه 5م 
6 ' 6008ماع مميعغصذ غهطا براععانا عرممم 15©)ز ومنتدععط لعموع2 قلط هذ كام عله "طغتاد 
عمتاءعع1امه 2ه نه ععقغية عط] .دع «تاعقميعم كاءع) عط مقطا عتمم ععمقطاه مأامة 


فون 


ثارنا 


"115 15511 


طؤتامتطا بأعقاهمء قاذ وعتزتاقع؟ المرءوطه[3-اظ امد هل-اظ ,عدوذ1 قلطا طغتالا 
هم امع نتمعط) - وعطعتقعوعم قمة دع تلسنة عتمل011؟ ممتممسظ طلتيه رصمغهاكصدن 
أقط غع9؟ عط م بلاعثلا 8 طاذ/الا ./الممعاهة عكلتامعهد ع الأعملاوتل 6ه - لموعناعهيم 
لإ 1755 المقووععم!1 06 أأنا عط 15 رعمتاماء5لل نإمة هل بامعبصممماع ع0 عكلتامعاعو 
لمعتة نزاده غمم و5ع00 1هغ7001عم 5لطا ,كعصمقن أمععع أل مز كأوتامعاعد 5تامتة؟ 
عأطقعة عط © علطزودععع2 5غ01ننة طعناة علقم غة مهلم ضوعم ونطا طونامعط 
8ه لفمتزولعه عتغطا مذ معطا لمع م عاطقمن عط نإقمم قطنت ومعطءممعوع؟ عمتكلوعمة 
طعتتوء 6غ 2150 وععام35 )اذ أناط ركالاء) طعناد متقاطه مغ عأطقمن عط نإهمم عه كاءاع) موا 
لإلناة عقرم 011 قط لممفصمع صذ 


5 مقاك أكترهل!!0؟ ممعتعدسة عط 2ه لإلننة 8 طاتب 5معمه عناوذا ولط" 

حك 0 كاأم عا عط علطن ما ,”ستعن 0 ربمرعشط أعطرء 17 هه عرم]عزاورعاء140" 
8 لتضوعم عط ,لإأعلاتاعة اناه احعل لانامطة كأوترمل11ا0؟ غقط) أممكرممصة بتخمط متام 
جمعه طا 19 عط مآ .50 مل 0آنامء نإعط) بحمط مه عاممعم دسم لمعنه عترمهلك1اه1 4ه 


02-06 عتح هت وب صم جمس عد جوت جردو عد رج و 
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2 بعمتعدعة81 واتعسمدن0 4 
8001 سمنام رع" لنعمء6 : و8 لعسوو1 
ونه © رسصمتاهجتسوع 0 
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عههة نامع 


.5 #تمنتصدك كعتطل-سذ-:101)0 هاا ركسلا فتسدظ [علط4 ,27 ,أمظ رط معطعتاطمامير 


: نط -صفم 1801 : سمستمطع: 
على تمسق بدت ممشدى سدق برط 
0 اهم 


: 8110 عمأعدموك1 


لقصم1 يدمقمة عشعطة-181 صسدلدك اع فطق 
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رملس + لسر الإدارة : 
اند. سمير سرحان 


٠‏ الإشمرافالضآاى: 


أسّسها ورأس تعربيرها فى ستاير ١10‏ 


الاسساناذ الركلق رعبد الحميد بوش 
رسيس التحربير: 3 ش 
أ. د. امد عى ربسى 


ما أن عاودنا الاتصال؛ فى العدد السابق؛ بالدراسات والأبحاث الفولكلورية الأوروبية - 
عن طريق الترجمة» حتى وصلنا عدد لا باس به من الرسائل» لقراء وباحشين على اتساع رقعة 
وطننا العربى, يبارك أصحابها هذه المعاودة؛ باعتبارها خطوة حميدة. وقد وصلنا أيضًا 
طى هذه الرسائل؛ وكذا عن طريق الاتصال الشفاهى, بعض المقترحات المهمة التى تؤكد 
حيوية العلاقة بين المجلة وقارئيها. ولعل أول هذه المقترحات هو ذاك الذى يقضى بضرورة 
عدم إقتصار المجلة على نشر الدراسات والابحاث الفولكلورية المترجمة عن اللغة الإنجليزية 
وحدهاء وإنما يقتضى الأمر أيضنًا نثسر الدراسات والابحاث المترجمة عن الفرئنسية 
والروسية والالمانية, وغير ذلك من اللغات الأخرى. وبهذا الصدد نطمئن القراء على أن إدارة 
المجلة تسعى جاهدة إلى تكوين فريق من المترجمين الملتخصصين, الذين يمكنهم الترجمة 
مباشرة من اللغة الأصلية دون لغة وسيطة؛ ليساهموا معها فى تحقيق هذا الاقتراح الهام. 

أما الاقتراح الثانى؛ فيقضى بضرورة التوسع فى نشر النصوص الشعبية الموثقة. ومع 
ان هذا الاقتراح يبدو سهلاًء إلا أن العقبات التى تواجهنا بشانه جليلة على الحصر. وتهيب 
إدارة المجلة, فى,هذا الاتجاه, بالباحثين الفولكلوريين والانشروبولوجيين وغيرهم, وكذلك 
القراء الذين يدخل الفولكلور فى دائرة اهتمامهم, أن يوافوها بالنصوص الشعبية الموثقة 
والمضبوطة بالشكلء والمرفق بها قائمة بالكلمات المستغلقة ومعانيهاء حتى يمكنها تحقيق 
هذا الاقتراح على الوجه الاكمل. 0 

أما الاقتراح الثالث, والأخير, فهو يرى أن الرسالة الأولى لمجلة الفنون الشعبية هى نس 
الدراسات والأبحاث الفولكلورية المصرية والعربية.ومن ثم, فليس أقل من أن تتصدر هذه 
الدراسات والأبحاث غيرها من الدراسات والأبحاث المترجمة عن لغة أخرى. ومع أن إدارة 
المجلة لاترى ضرورة لذلك. خاصة وأن الدراسات التى تنشرها لا تخضع فى أولويات 
ترتيبها لآية اعتبارات غير الاعتبارات الفنية, إلا أنها ‏ تساوقاً مع الشاعر الوطنية والقومية 
النبيلة التى يشى بها هذا الاقتراح ‏ لا ترى مانعًا من الأخذ به؛ فى حدود ما تسمح به 
الاعتبارات الفنية فى ترتيب المواد الصالحة للنشر فى المطبوعة الدورية. 


« من فنون الغناء الشعبى : شفيقة ومتولى 


دراسة فى أشكال التغير والتنوع فى أداء النص ... 41 
صفوت كمال 

« الزمان والمكان فى السيرة الشعبية 2 
فاروق خورشيد 

« المفاهيم السياسية فى المثل الشعبى 01100000000 
د. إبراهيم أحمد شعلان 


© الشاطر محمد «نموذج »١‏ 
عبد العزيز رفعت 


« الفولكلور والأنثروبولوجيا وا مم ةر 
تأليف : وليام ر. باسكوم 

ترجمة : أحمد صليحة 

«» دراسة الفولكلور فى الأدب والثقافة د الما 
تأليف : آلان دندس 2 


ترجمة : على عفيفى 

« التحليل النفسى والفولكلور 
تأليف : أرنست جونز 
ترجمة : إبراهيم قنديل 


» بعض العناصر الموسيقية المصرية ‏ الأفريقية المشتركة ١......‏ 


د. جهاد داود 
© الاستلهام والتوظيف فى الفن التشكيلى الشعبى ... 
د. هانى إبراهيم جابر 
« الحس الفنى فى الكتابات والنقوش الشعبية 
الجدارية در ا وجرت 1 
محمود مصطفى عيد 
« جولة الفنون الشعبية : 
خطاب الحياة اليومية فى المجتمع المصرى 10 


حسن سرور 
مؤتمر العادات والديانات السماوية فى الشرق الأوسط 
وشمال افريقيا .... 
أحمد محمود 
© مكتبة الفنون الشعبية : 
فى ذكرى عاشق الموسيقى الشعبية 
جمال عبد الرحيم . 
على معثمان 
- التراث الشعبى فى دول الخليج العربية 
ببليوغرافيا مشروهة ....... 
عبد العزيز رفعت 
5101 11115 ممحلا له سم ول لمعه ون مقطاء هطع كوه عوو وغوه مع ولق 


العدد : ”4 أبريل ‏ يونية 1994 


الرسوم التوضيحية : " 


محمد قرطب 


© الصور الفوتوغرافية : 
د. هانى إبراهيم جابر 
محمود مصطفى عيد 


© صورتا الغلاف: 
أمامى : سيدة من الشيخ زويد 
خلفى : فتاة من الواحات البحرية 


© الإخراج الفنى : 
صبرى عبد الواحد 


وباتجاه ذلك تستهل المجلة عددها هذا بدراسة صفوت كمالء وعنوانها «من فنون الغناء 
الشعبى: شفيقة ومتولى .. دراسة فى أشكال التغير والتنوع فى أداء النص». وفيها يحدد 
الكاتب مفهومه لفنية الأداء فى القصة الغنائية, ولقضية الثابت والمتغير فى نصوصهاء 
مقرراً أنه لا يوجد فى المادة الفولكلورية ‏ على تنوع اساليب واشكال ووسائل تعبيرها ‏ 
نص ثابت, بل كلها متغيرات لنص ما كان موجودأ؛ ثم أخذته الجماعة وبدلته؛ أو ادخل عليه 
الرواة «الثقاة» تعديلاً أو تبديلاً. وقاموا بالحذف منه أو الإضافة إليه؛ باعتباره النص 
«الأصلى والأصيل» للنصوص الشائعة, أو التى بين أيدينا. 


ويمضى صفوت كمال فى دراسته مستعرضاً بدايات ونهايات اربعة نصوص غنائية 
لقصة «شفيقة ومتولى» (من بينهم ثلاثة نتصوص جمعها الدكتور أحمد على مرسى, ونشرها 
فى كتابه «الأغنية الشعبية... مدخل إلى دراستهاء دار المعارف, القاهرة 1487), ليقدم لنا بعد 
ذلك نصاً خامساً بعنوان «الشرف», جمعه فى صيف 19517 من المطرب الشعبى عبد اللطيف 
أبو المجد. ويمثل هذا النص بحق إضافة مثرية لمجموعة النصوص ال معروفة لهذه القصة 
الغنائية, المعبرة عن مجموعة من القيم التى تتبناها الجماعة الشعبية وتدافع عنها. 


أما دراسة فاروق خورشيد, التى تلى هذه الدراسة فتحمل عنوان «الزمان والمكان فى 
السيرة الشعبية»», وهى تتحرك فى إطار المعرفة الوثيقة بسيرنا الشعبية العربية بوجه عام, 
وتعنى بسيرة «سيف بن ذى يزن» بشكل خاص. والسيرة الشعبية . كما يرى الكاتب - رواية 
ذات بطل واحد وأحداث كثيرة متصلة, وهى بديل فى الأدب الشعبى العربى عن الملحمة فى 
الأدب الشعبى الغربى. أما أبطالها فلهم منبعان, إما منبع تاريخى حقيقى؛ أو منبع مختلق 
' له جذوره التاريخية؛ ويمثل إما قبيلة أو طائفة أو فكرة. ويمر بطل السيرة بمراحل محدودة 
تبدأ بمرحلة الولادة, ثم مرحلة التكوين؛ ثم مرحلة الفروسية, ثم المرحلة الملحمية أو مرحلة 
,السيرة؛ حيث يصبح البطل رمزأ للشعب كله وللعرب جميعاً, ثم تاتى بعد ذلك المرحلة 
الأخيرة, وهى مرحلة ما بعد البطل أو مرحلة الامتداد. 
ويمضى فاروق خورشيد فى دراسته, موضحاً لنا كيف يتجاوز بطل السيرة حاجن 
المكان» وكيف يتغلب أيضأً على حاجز الزمان. فالبطل فى السير الشعبية لإإيرتبط بمكان 
محدد رغم بدايته من هذا المكان» ولا بزمان معين رغم بدايته من هذا الزمان؛ فهو بطل يمثل 
الأمة العربية كلها والتاريخ العربى كله, وبخاصة سيف بن ذى يزن» فى السيرة المعروفة 
باسمه؛ فهو بهذه المواصفات بطل يداعب ذهن المبدعين الخلاقين فى دنيا الفنون على وجه 
الأطلاق» وما يرال الأدب المعاصر يحمل لنا صوراً من احلام هؤلاء المبدعين ومحاولاتهم فى 
خلق مثل هذا البطل. 


وإذا كان فاروق خورشيد قد أولى اهتمامه لقضية الزمان والمكان فى السيرة الشعبية, 


فإن إبراهيم أحمد شعلان يعنى بالكشف عن «المفاهيم السياسية فى المثل الشعبى»» وذلك فى 
دراسته الموسومة بهذا العنوان؛ حيث يتناول بالتحليل الدقيق المدعم بالأمثال الشعبية, 


خمسة مفاهيم سياسية, هى : التمايز الطبقىء الصفوة, الحاكم والمحكوم, التصاعد 
الاجتماعى:؛ الإدارة . مؤكداً على أن الأمثال الشعبية هى إحدى الثوابت الثقافية المحركة 
للسلوك الاجتماعى؛ وهى تعبر عن فلسفة الشخصية المصرية وهويتهاء وتحمل فى ثناياها 
صوتاً سياسياً واضح المعالم فى نطاق المتاح والممكن» وكذلك إشارات لا يجب ان تغيب عن 
منظزى السياسة وأصحاب القرار؛ فالقرار المكتوب ليس له قيمة إذا لم يدخل فى صميم 
قناعات الناسء كما أن القيم السياسية الجديدة لا يمكن التشير بها إلا بعد الوعى الكامل 
بالقيم التقليدية بسلبياتها وإيجابياتها؛ وبالتالى معالجة السلبيات وتعظيم الإيجابيات. 

وإذ تنتهى هذه المجموعة من الدراسات المتعلقة بالأدب الشعبى المصرى والعربى؛ ياتى 
باب «نصوص شعبية» ليقدم لنا عبد العزيز رفعت على صفحاته نموذجأً ثانيًء مضبوطاً 
بالشكل» لحكاية «الشاطر محمد». وهو نموذج تلعب فيه التحولات, بدلا من الادوات السحرية 
فى النموذج الأول . المنشور بالعدد السابق؛ دور بالغ الاهمية فى انتصار البطل «الشاطر 
محمد» على رمز الشر «الساحر» فى الحكاية, وتخليص الجماعة الشعبية من شروره, 
ومكافاته على ذلك بزواجه من الاميرة.وقد أرفق عبد العزيز رفعت بنموذج الحكاية قائمة 
بمعائى الكلمات التى رأى أنها قد تستغلق على القراء غير المتصلين بلهجة أهل المنطقة التى 
جمع الحكاية منها. 

تاتى بعد ذلك مجموعة المقالات المترجمة, وهى مكونة من ثلاثة مقالات يمثل إثنان منها 
مرحلة سابقة فى الدراسات الفولكلورية؛ لكنها هامة. وتتمثل أهميتها فى حضورها الفعلى 
حتى الآن فى مناهج الفولكلور ودراساته. والمقال الأول فى هذه المجموعة هو مقال عالم 
الأنشروبولوجيا «وليم ر . باسكوم؛ عن «الفولكلور والانثروبولوجياء. وفيه نطالع الرأى 
القائل بان الفولكلور ينتمى إلى أحد فروع الانثروبولوجياء وهو الانثروبولوجيا الثقافية, 
ويرى باسكوم أن الفولكلور جميعه منقول شفاهة؛ ولكن ليس كل ما ينقل شفاهة بفولكلور, 
وينحو إلى ان يقصر الفولكلور على ما أطلق عليه اصطلاحاً دالفن اللفظى», الذى يشمل 
الروايات النثرية (الاسطورة والحكاية الشعبية والليجد) والاحاجى والامثال» ويخرج منه 
بذلك الرقص والطب الشعبى والمعتقدات (الخرافات) الشعبية. ويمضى باسكوم إلى حد 
القول بان نصوص البالاد (881120) وغيرها من الاغائى فولكلور؛ لكن موسيقاها وموسيقى 
الأغانى الأخرى لا تنتمى إلى الفولكلور. 

ولا شك فى ان هذا التعريف للفولكلور أضيق كثيرا مما ينبغى؛ وهو ما تراه معظم علماء 
الفولكلور ويسلكون على اساسه. إلا أن المقال» وهو يعرض للمدخل الأنذروبولوجي فى 
الدراسة الفولكلورية, يحاول أن يسد الفجوة القائمة بين هذا المدخل والمدخل الأدبى» 
باعتبارهما منهجين أساسيين ومتكاملين فى دراسة المواد الفولكلورية الآدبية. 

ويكتمل تصورنا لتكامل هذين المدخلين, الأدبى والانثروبولوجى (الثقافى)» إذا ما قرانا 
مقال آلان دندس «دراسة الفولكلور فى الادب والثقافة.. التعريف والتفسير» حيث يذهب فيه 
دندس إلى أن تقسيم علماء الفولكلور إلى قسم أدبى وآخر انثروبولوجى يترتب عليه راى» 


مفادة أن كل مجموعة من الفولكلوريين لديها منهج يلائم اهتمامها الخاصء ومن ثم هناك 
تفكير فى أن يكون لدراسة الفولكلور فى الآدب منهج؛ ولدراسة الفولكلور فى الثقافة منهج 
آخر. وبالنظر إلى هذا التقسيم يمكن أن يرى على أنه تقسيم خادع. فمنهج دراسة الفولكلور 
فى الادب ومنهج دراسته فى الثقافة هما بالضبط منهج واحد؛ وبكلمات اخرى» فإن علم 
الفولكلور له منهجه الخاص الذى ينطبق عمليأ على القضايا الأدبية والثقافية. وباتجاه 
تأكيد هذا الرأى يذهب المقال إلى أن هناك فقط خطوتين اساسيتين فى دراسة الفولكلور فى 
الادب والثقافة؛ الأولى موضوعية وتجريبية؛ والثانية ذاتية تأملية. وهو يسمى الخطوة 
الأولى «التعريف», والخطوة الثانية يسميها «التفسير» . ويتكون التعريف, بصورة أساسية, 
من البحث عن التشابهات, أما التفسير فيعتمد على وصف الاختلافات. والمشكلة هى أن 
التعريف قد أصبح غاية فى ذاته بالنسبة لكثير من علماء الفولكلور, بدلا من كونه وسيلة 
لغاية التفسير, التى يعنى بها نقاد الأدب والأنثروبولوجيون؛ مع أن التعريف هو فقط 
البداية, او الخطوة الأولى. وعالم الفولكلور الذى يحدد تحليله بتعريفء قد توقف قبل أن 
يسال الأسئلة الحقيقية المهمة عن مادته. فإذا كان حقيقياً أن علماء الفولكلور يعرقون فى 
الغالب دون مثابرة لكى يفسروا:بينما يفسر نقاد الادب وعلماء الانثروبولوجيا بدون تعريف 
فولكلورى اولى دقيق, فإنه يتعين على علماء الفولكلور أن يعلموا زملاءهم نقاد الأدب 
والانشروبولوجيين آليات تعريف الفولكلور, أو يتعين عليهم أن يتولوا بعض مشاكل 
التفسير بانفسهم, وإلا أصبحت الدراسات الفولكلورية مزيجاً متنافراً من بدايات دون 
نهايات: ونهايات بدون بدايات أصيلة. 


أما المقال الثالث, والأخير, فى هذه المجموعة؛ فهو مقال أرنست جونزء وعنوانه «التحليل 
النفسى والفولكلور». وكان جونز قد قدم هذا المقال فى الأصل لجمعية الفولكلور الإنجليزية 
عام 1518 ولم يكن له أى اثر يذكر على دراسة الفولكلور الإنجليزى. غير أن إمكانية 
استخدام المواد الفانتازية الموجودة بالفولكلور كمواد نفسية المصدر مسألة طريفة بذاتها. 
وكان فرويد . أستاذ جونز هو أول من لاحظ فى "تفسير الأحلام” أن الرموز الموجودة فى 
أحلام الافراد موجودة أيضأً بشكل أكثر تطوراً فى الفولكلور. على أن افتراض جونز فى هذا 
المقال بإمكانية وجود تناظر بين تطور الإنسان الفرد وتطور الجنس البشرى عامة هو 
افتراض مثير للتفكير والتأمل؛ ما لم يكن صحيحاً أصلاً. لكن السؤال الذى يطرح نفسه هى: 
هل سلوك الأفراد الطقسى ال ملازم ‏ كإصرار البعض على تناول كاس قبل النوم أو حتى كوب 
حليب دافىء . هى «آثار باقية» لمرحلة تطورية مبكرة.. مرحلة الطفولة (حيث كان مفترضاً أن 
يتم تنويم الطفل باعطائه زجاجة حليب). وإذا كان الأمر كذلك, فكيف يمكن أن يكون هذا 
مناظراً لبقاء الآثار الفولكلورية فى الحضارة؟ تلك الآثار التى يزعم أنها مشتقة من مرحلة 
وحشية سابقة فى التطور. يشير جونز إلى أنه ربما كان هناك نظير للمبدا البيولوجى 
القائل بتلخيص تطور الكائن الفرد لتطور النوع؛ ولكنه أمر فيه نظر. 

على العموم, فإن جونز يأمل . فى نهاية دراسته - أن يعود التعاون بين العاملين فى 
مجالى الفولكلور وعلم النفس بالنفع على كلا الجانبين. 


تبقى بعد ذلك ثلاث دراسات تتعلق بالفنون الشعبية التشكيلية والموسيقية وأول هذه 
الدراسات هى دراسة جهاد داود, وعنوانها «بعض العناصر الموسيقية المصرية ‏ الأفريقية 
المشتركة» . وفيها يتابع الكاتب النتائج التى خلص إليها من دراسة سابقة له. قارن فيها بين 
الآلات الموسيقية الحصرية القديمة والآلات الموسيقية الشعبية المصرية. وكانت تلك الدراسة 
قد أسفرت عن وجود علاقة وثيقة بينهماء وكذلك عن وجود الكثير من أوجه الاختلاف, مثل: 
استخدام الموسيقى الشعبية المصرية للمقامات العربية, بينما تدل الشواهد على ان قدماء 
المصريين كانوا يستخدمون النظام الخماسى بدون النصف تونء وكذلك احتلال الموسيقى 
فى اداء الشعائر الدينية الإسلامية لمكانة هامشية فى حين انها كانت تحتل فى أداء الشعائر 
الدينية عند قدماء المصريين مكانة رئيسية. هذه الاختلافات؛ بالإضافة إلى اندثار بعض 
الآلات الموسيقية المصرية القديمة؛ مثل: آلة السيستروم, والهارب بنوعية المقوس والزاوى» 
والقيثارة المصرية القديمة, دفعت الباحث إلى البحث عنها فى أفريقياء باعتبارها الامتداد 
الطبيعى لحصر جنوباًء ووجد أن ثمة تاثيراً مصرياً مستمرأ على الموسيقى الافريقية, وان 
لهذا التاثير جذوره منذ أقدم العصور, 

تلى هذه الدراسة مباشرة دراسة هانى إبراهيم جابر عن «الاستلهام والتوظيف فى الفن 
التشكيلى الشعبى». ويؤكد فيها الكاتب على أهمية الفكرة فى بناء الصورة التشكيلية 
الشعبية, وعلى ما للخيال عند المبدعين الشعبيين من اثر على الصياغة الفنية وتحديد 
الأسلوب الجمالى للعمل الفنى؛ وذلك بالمخالفة لتراث الفكر الفنى التشكيلى بشكل عام 
والفلسفة الجمالية المثالية منه على وجه التخصيص. 

وقد دفعت وجهة النظر هذه؛ التى تربط الأعمال الفنية الشعبية بالفنون الجميلة 
وتنسبها إليها نسبة عضوية بما تحمله من قيم تشكيلية, دفعت الكاتب إلى التدرج فى 
جدلية مسترسلة, عبر مستويات عديدة ومتصلة؛ مع ذاك التراث الفكرى لتوضيح وجهة 
نظره؛ ومن ثم تأكيدهاء دون أن يغفل ما لهذه الفنون من خصائص تميزها عن الأعمال الفنية 
التشكيلية الخاصة أو الفردية؛ ليخلص من ذلك إلى موضوعه الأساسئ: «الاستلهام 
والتوظيف فى الفن التشكيلى الشعبى». 

وينتقى الكاتب, لإبراز وتاطير هذا الموضوع, أحد الفنون الإنتاجية, التى تلعب الحاسة 
الجمالية دوراً حيوياً فى تشكيلها؛ وهو فن الفخار, ليقدم لنا وصفأ دقيقاً لطبيعة هذا الفن 
ومفرداته وطريقة ممارسته. ثم كيفية استلهامه وتوظيفه فى مركز إنتاج الفخار بقرية 
«جراجوس» . التابعة لمركز قوص بمحافظة قنا . من جهة؛ وفى ورشة الخزاف سمير الجندى 
بمحافظة الجيزة من جهة ثانية. وقد اقتضى ذلك تحليلا لعدد من أعمال الفخار على 
الجانبين, مما أثرى الدراسة وعمقها. 

أما الدراسة الفنية الأخيرة فى هذا المحور, فهى دراسة محمود مصطفى عيد, وعنوانها 
«الحس الفنى فى الكتابات والنقوش الشعبية الجدارية». وتهدف هذه الدراسة إلى علاج 
مشكلة تدهور الطابع فى مصرء وذلك من خلال عرض نماذج من التصميمات والزخارف 
النابعة من البيئة الشعبية المصرية المتاصلة فى وجدان الفنان الشعبى, نتيجة تجاربه 
الفنية المتتالية والمتواصلة عبر تاريخ طويل؛ وعطاء حضارى خصب. 


كما تهدف أيضاء من خلال عرض النماذج والأساليب الخطية والزخرفية الشعبية 
وتحليلهاء إلى محاولة التوصل للأشكال الأبجدية فى الكتابات الشعبية؛ واستبيان أبرز 
أنماطها التصميمية, سواء كانت نقشا أو كتابة. : 

وأخيرا تستعرض الدراسة بعض النماذج التطبيقية المستلهمة من البيكة الترائية 
الشعبية المصرية فى أعمال «الجرافيكء المتعددة لتصميم الأغلفة والإعلانات بواسطة أحد 
الفنانين المحدثين. 

وهكذا نصل إلى «جولة الفنون الشعبية»؛ حيث يقدم لنا حسن سرور عرضاً لاهم وقائع 
الندوة التى عقدت فى مركز الهناجر للفنون حول كتاب «خطاب الأحياة اليومية فى المجتمع 
المصرى» للدكتور أحمد زايد. وقد شارك فى هذه الندوة؛ ذ. محمود عودة, ود. فتحى ابو 
العينين» وادارتها د. هدى وصفى. 

كما يقدم لنا أحمد محمود أهم وقائع مؤتمر العادات والديانات السماوية فى الشرق 
الأوسط وشمال أفريقياء الذى عقد فى العاصمةالمجرية بودابست فى الفترة من 19: ١١‏ 
سبتمبر عام 149. وقد شارك فى هذا المؤتمر, الذى نظمته جامعة يوتوفوس لورائد 
بالإشتراك مع جامعة ليدز بإنجلتراء باحثون من مختلف دول العالم, ومن بينها مصر, التى 
كان لها حضور مكثف على مستوى الأبحاث والمشاركين. 

واخيرا تاتى «مكتبة الفنون الشعبية». وقد حظت المكتبة فى هذا العدد بعرضين الأول: 
أعده على عثمان عن الكتاب التذكارى الذى أصدرته هيئة فولبرايت عن المؤلف الموسيقى 
المصرى الكبير جمال عبد الرحيم, بمناسبة الذكرى الخامسة لرحيله؛ وذلك فى الرابع 
والعشرين من نوفمير الماضى (1991). 

أما العرض الثاني فقد أعده عبد العزيز رفعت عن الببليوغرافية. الفولكلورية التى 
اصدرها مركز التراث الشعبى لدول مجلس التعاون الخليجى بعنوان «التراث الشعبى فى 
دول الخليج العربية.. ببليوغرافيا مشروحة» عام 1447. وقد قام بتحرير هذه الببليوغرافية 
وتصنيفها الدكتور أحمد عبد الرحيم نصرء كما قام بجمع مادتها كل من: د. يوسف عايدابى, 
د. إبراهيم عبد الله غلوم؛ د. أحمد عبد الرحيم نصرء د. محمد رجب النجار,» وأشرف على 
مراجعتها القسم المركزى للمعلومات بمركز التراث الشعبى لدول الخليج العربية. 

وبعد, فإن الدعوة مفتوحة للمساهمة فى تحرير هذه المطبوعة القومية, والصدور متسعة 
لتلقى الملاحظات والاقتراحات البناءة التى نستمد منها القدرة على المضى قدما فى تحقيق 
الرسالة المنوطة بناء 
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من فنون الغناء الشعبى 


دراسة فى أشكال التغير والتنوع فى أداء النص 


صفوت كمال 


إن العلاقة بين الخص وراويه أو مؤديه من القضايا الهامة فى دراسة الادب الشعبى, 
وبخاصة فى فنون الغناء, نظرا لآن الاغنية الشعبية بطبيعتها هى نص ادبى ولحن 
موسيقى. كما قد تتوزع فنون الأداء بين أداء فردى وأداء فردى يصاحبه أداء جماعي 
كالكورس أو كمرددين فقرات مكملة للنص الغنائى. 


وقد تكون الأغانى بلا مصاحبة إيقاعية أى بمصاحبة 
إيقاعية سواء أكان ذلك بالتصفيق أو بضرب الأرض بالقدم 
(دب الأرض)» أو كان ذلك بمصاحبة آلات إيقاعية مثل الطان 
والطبل والطاسات وغير ذلك من آلات الإيقاع الموسيقى. أى 
قد يكون الغناء بدون آلات إيقاع ويكون بمصاحبة آلات وترية 
مثل السمسمية: أى بآلات يعزف عليها بالقوس مثل الربابة, 
أى بآلات النفخ مثل الناى والأرغول والقصبة والمزمار, إلى 
غير ذلك من آلات موسيقية شعبية؛ أى كمان وعود مما أدخل 
على الآلات الموسيقية المصاحبة للغناء الشعبى مثل القانون, 
وما ماثل ذلك من آلات موسيقية غير شعبية؛ وغير تقليدية فى 
أن. 

وتتنوع فنون الغناء الشعبى تبعاً لفئات الأعمار والفئات 
الاجتماعية والمهنية المتنوعة والمتعددة فى الجتمع الواحدء 
وكذلك تبعا لمناسبات أدائها خلال مجريات الحياة اليومية. 
ويُشكل موضوع فنية الأداء قضية هامة فى بحوث الأثورات 
الشعبية, وخاصة حينما نتناول نصأ ما من النصوص 
باعتباره نموذجاً من النماذج الاساسية أى الأصلية لموضوع 


النصء ويظهر ذلك بوضوح حينما يتعرض الباحث لقصة من 
القصص الشعبى الغنائي؛ وما تحمله تلك القصة من تغيّر 
فى النص تغيّرا كاملاً. من حيث الشكل واسلوب النظم؛ 
وكذلك لفنية الأداء الغنائى لنص آخر يؤديه مؤد آخرء وبلهجة 
أيضاً مغايرة للهجة مد غيره. 

فمن حيث الشكل نجد أنفسنا أمام نصّين كل نص منهما 
لا يرتبط بالآخر إلا من حيث الموضوع الذى يتناولائه وعلى 
سبيل المثال يوجد نص «شفيقة ومتولى», الذى يسمى حينا 
بقصة «متولى الجرجاوى» نسبة إلى بلدة بمحافظة سوهاج 
هى مدينة جرجاء والنص الآخر فو «الشرف»؛ حيث إن 
المحور الأساسى الذى تدور حوله أحداث القصة وعناصرها 
هى الشرفء باعتبار أن التفريط فيه أى المحافظة عليه أى «رد 
الشرف» أو الثار له هو الموضوع الأساسى الذى كانت تقوم 
عليه وبه القصة.. بواقعيتها حيناء وبتخيلاتها الفنية حيناً 
آخر, ويسياقها الاجتماعى فى أخيان كثيرة. وتتحول 
المواقف من أنماط من السلوك إلى قواعد وعادات وتقاليد, 
وتفنى حرية الفرد أمام سفيهوم الشرف؛ لآن الشرف 
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غالء والثار للشرف هو محور وجود صاحبه؛ أيا كان السبب. 
والمجتمع يطلب من الأنثى أكشر مما يطلب من الذكر فى 
موضصوع الشرف. فالشرف كيان يفوق وجود الكيان 
الإنسانى, لأنه يمتد إلى ما كان وإلى ما سيكون مهما أحاطت 
الظروف الخارجة عن إرادة الإنسان بما هى كائن. 

وفى نص «شفيقة ومتولى» الشائع تحت هذا الاسم اسم 
بطلة وبطل الأحداث؛ الشقيقة والشقيق ‏ تتنوع المسميات 
وتتعدد الصيغ فى نظم البناء الفنى لهذا الحدث بكل ما 
يحمله النص من مشاهد درامية مأسوية» وتناقكضات 
اجتماعية, يلعب فيها الواقع النفسى دور هاما فى خديعة 
شفيقة؛ كما يقوم الواجب الاجتماعى بدور حتمى فى نسج 
ماساة بطلى الحدث بدوافع خارج إرادة كل منهما. 

ويشكل الراوى الفنان هذا النسيج الدرامى فى بناء فنى 
محكم النظم شديد الإيقاع؛ بل والوقع أيضًاء حاد الكلمات 
لانه تعبير عن المحظور والمرفوضء؛ ورصد للخطر الكامن فى 
جوف الإنسان؛ وكشف عن المجهول الذى يحدد مسيرة 
الإنسان بوعى وبلا وعى من الإنسان نفسه. هذا التناقض بين 
الفعل والفكر, والتناقض بين ما يجب وما لا يجوزء هو ما 
يحرص كل فنان على تكوين صورته بالكلمات وبالاسلوب 
وبالشكل الذى يجيده ويحبه. بل بالشكل والأسلوب الذى 
يتلقاه منه غيره من السامعين. 

والفنان الشعبى حينما يقدم نصه يقدمه إلى المتلقين دون 
اصطناع أى افتئات على النص الأصلى؛ إذ يقدم نصه 
بتلقائية مباشرة؛ حيث يُنُتفى الحاجز الوهمى بين المؤّدىَ 
والمتلقى فيقدم نصّه فى وحده فنية جمالية تحقق الذات 
الجمعية فى الأنا الفردية: وتُشَكّل الوجود الفعلى للعمل 
الشعبى؛ حينما تَسْتَخدم الجماعة الفرد فى التعبير عما تريد 
بالاسلوب الذى تحبه وتهواه» ويكون المؤدى هو وسيلة من 
وسائل التعبير الفنى التى يتوسل بها المجتمع للتعبير عما 
يريد وفقا للا يريد بأشكال متنوعة ورؤى متعددة تكشف كلها 
معاء وفى الوقت نفسه؛ عن مكونات ما يدركه؛ وما يشعر به 
دون انفصامء ويتحقق ذلك فى عملية فنية معقدة التركيب 
سوية الشكل. 

وحينما نقرا النصوص المتُغايرة والمتنوعة لقصة «شفيقة 
ومتولى» نلاحظ وبيوضوح شديد أن الرؤية لمضمون الموضوع 
واحدة؛ وأن الموقف الإنسانى من الحدث الأساسى ومجموعة 
الأحداث هو موقف واحد؛ حتى وإن حمل أحيانا بين أعطافه 
الرثاء لكلا البطلين أى لأحدهما دون الآخرء فهى فى النهاية 
موقف اجتماعى جمعى تقره الجماعة على ما قد يكون بين 


هذا وذاك من تباين. والسياق الثقافى للحدث هى الذى يفسر 
معنى القيمة فى بنية الحدث نفسه. من خلال إدراك نمط 
السلوك ودوافعه وغاياته. ويتشكل ذلك فى فنية الأداء حيث 
يكون أحد النصوص «متولى يا جرجاوى» هو أغنية قصصية 
يلعب الغناء فيها دوراً هاما فى تكوين الشكل الفنى للنص؛ 
بحيث تكون عبارة «يا متولى» استكمالاً للمساحة اللحنية 
للنص الأدبى؛ حتى:وإن صاحبها أداء موسيقى, لأن النص 
هنا بطبيعته كنظم يكون مغايرًا للنص السابق فى تكوينه 
حتى وإن اتحد معه فى الموضوع. 

وقد حاول عبد العزيز رفعت فى مقاله المنشور فى «مجلة 
الفنون الشعبية» العدد "١/٠١‏ يناير ‏ يونيى 156٠0‏ القاهرة 
ص 155 4؛ القيام بتحليل النص الذى قمت بجمعه فى عام 
بالمقارنة مع النصوص الثلاث لشفيقة ومتولى؛ والتى 
رصدها الدكتور أحمد مرسى فى كتابه «الاغنية الشعبية 
مدخل الى دراستهاء دار المعارف, القاهرة ‏ 1581. 

ويتكون النص الأول ص 748 من 37١‏ بيدا منها ٠١‏ بيئًا 
يردد فيها المرددون: «يا جرجاوى.. يا متولى.. ياجرجاوى». 
وهذا النص بعنوان «شفيقة ومتولى», ومطلعه: 

١‏ - المرددون: يا جرجاوى.. يا متولى .. يا جرجاوى 

 "‏ المغنى: جاى تايه أدوّر على متول, 

كلام منه العلما تولى 

؛ - وأدينى راح أغنى على متول, 

© جاه الطلب وخدوه على المركز 

5 - ما فيش لاعم ولا خال له 

٠‏ مين فى البلد شرب كله 

8- عجبهم تحت الطلب خله.. متولى .. يا - 

 ىواجرج المرددون: يا جرجاوى .. يا متولى .. يا‎ - ١ 

ويختتم المغنى الأغنية بتتصوير موقف متولى أمام 
القاضى, فيقول المغنى : 

7 المغنى : وبسرعة حددوا له جلسه.. نده له 
الجاضى وجف جدامه 

٠‏ - وجال له بتموت شفيجة ليه يا متولى.. 

4 جال له يا بيه أنا دمّى فار عمال 

5 مع أسوده عمل القار.. عمل القار.. عمال 


7 وحدانا سجره وفيها فرع مال 


7 - جال له يا بيه أنا دمى فار زى العمّال 

8 ومع الأسوده عمل القار.. عمل القار .. عمال 

- وحدانا سجره وفيها فرع مال 

٠‏ ما فيش لاعم ولااخال لى 

. أشرب المرار ده والخل ليه 

>7١‏ أجطعه يا بيه والا أخليه 

3٠‏ - كان الجاضى اسمه حسن 

5 .- راجل عنده فضل وإحسان 

6 جال له صراحه جطعه أحسن .. يا متولى 

1 المرددون: يا جرجاوى .. يا متولى .. يا جرجاوى 

3١7‏ المغنى : جال له صراحه جطعه أحسن 

- أصل إنت شريف وعملك شيئ يعليك 

.- أبدا ما فيش شئ عليك " 

غير ست أشهر اشاعة ليك 

١‏ المرددون: يا جرجاوى .. يا متولى .. يا جرجاوى 

أما النص الثانى الذى أورده الدكتور أحمد مرسى فى 
كتابه أيضمًا بعنوان «شفيجة ومتولى» ص 37١١‏ 719, 
فيتكون من 174" بيتاً منها 171 بيتاً يرددها المرددون وتتحدد 
فى: 

«جرجاويه.. ويا عينى.. يا بوى .. يا بوى 

جرجاويه.. وغريبه :ديا جرجادية» 

ويكون مطلع الأغنية كالتالى: 

-١‏ المرددون : جرجاويه .. ويا عينى .. يا بوى .. يا بوى 

؟ - جرجاويه.. وغريبه يا جرجاويه .. أه أهيا ناس 

وفى البيت الثانى من المطلع فقط يذكر دآه آه يا ناس». 

 "‏ المؤدى: آه يا نا.. يا نا 

؛ ‏ متولى ماشى ع الترعه 

جالى مطلوب فى الجرعه (الرعة اى التجنيد 
الإجبارى) 

١‏ وأنا على حادثة الجرجاريه 

- المرددون: جرجاويه.. ويا عينى .. يا بوى .. يا بوى 


4 جرجاويه.. وغريبه يا جرجاويه 


إلى أن يختم المؤدى أغنيته القصصية بالآتى: 

المؤدى: حتى الجاضى فى جوله بيفرز 

جال له ولا تخاف روج يا عزيز 

ست أشهر بآيقاف التنفين 

... وآدى دور ال‎ "١ 

6 المرددون: جرجاويه.. ويا عينى .. يا بوى .. يا 
بوى 

10 جرجاويه .. وغريبه يا جرجاويه 

4 المؤدى: اوعى تزعل حالك ياللى 

6 إذا حمولك تتجل جلى 

37 وخلص دورك يا سى متولى 

7/7 - وأدى حال ال ... 

8 المرددون: جرجاويه .. ويا عينى .. يا بوى ... 
يا بوى 

4 جرجاريه.. وغريبه يا جرجاويه. 


أما النص الثالث الذى أورده الدكتور أحمد مرسى فى 
نفس الكتاب وهى بعنوان «شفيجة ومتولى» فيتكون من ١١5‏ 
مقطعاً ولم يرد به تحديد الفرق بين المغنى والمرددين» ومطلع 
الأغنية: 


-١‏ اسمع حكايه جرت فى سيوط 

مع ولد اسمه متولى والنقب فى جرجا 

٠‏ يوم سافر على الجيش.. بكيت عليه جميع جرجا 
+ - الولد كان متوسل بالكريم والنبى وابن عمه على 
٠‏ وكان لى مجام يا ناس فى الجيش أهى على 

5 عملى للولد..٠‏ يعلمهم 
' إلى أن يختتم الراوى نصه فيقول: 

٠١‏ جامت النيابه.. 

١‏ . جال متولى البنت اختى يا نيابه 

١١١‏ - وأنا الى مجطعها بيه 

17 وشرف أبويا يا نيابه .. ما أنزل 

الا بمزيكة الحكومه .. والكلبشات 


6 فى ديه 
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أما النص الرابع الذى قمت بجمعه وتدوينه ونشر فى 
مجلة الفنون الشعبية فى العدد 7١ 7١‏ يناير ‏ يونيى 195٠‏ 
ص 27 /41, فعنوانه «متولى الجرجاوى» ويتكون من ٠7١‏ 
موالاً ثلائيًا (متلت) وموالين رباعيين فى الختام. ومطلعه: 

يا جرجاوى يا متولى يا جرجاوى 

١‏ جميل وماشى مع نسيبه 

وحبيبى أبدا ماحسيبه 

والفن الشعبى محاسيبه 

يا متولى 

 "‏ الليل مضى والفجر جا 

جالوا طبيبى الفاجر جا 

شوف الحادثه اللى فى جرجا 

يا متولى 

١‏ جميل معانا فى الطّل بات 

ومتولى ليه أمه إطلبات 

من الجيش جاله طلبات 

يا متولى 

إلى أن يختتم المؤدى القصة بالآتى: 

7 آدى النسا سيب البلاوى 

فى مرضهم إحنا بنداوى 

وعاش بشرقه الجرجارى 

وصعيدى عنده الشرف غالى. 

ومأنذا أقدم نصاً آخر لنفس حادثة شفيقة ومتولى 
الجرجاوى؛ ولكن بعنوان «الشرف»» رواه لى المطرب الشعبى 
عبد اللطيف أبى المجد فى صيف عام 1977, حينما كنت 
حينذاك أقنوم بإعداد برنامج الفن الشعبى للتليفزيون (وهق 
برنامج بدأ مع بداية التليفزيون وما زال يقدم إلى يومنا هذا 
مع تعدد المعدين له» ويرجع الفضل فى استمراره إلى مخرجه 


المثابر الاستاذ شوقى جمهه متّعه الله بالصحة والعافية), ٠‏ 


وهذا النص مغاير للنصوص الأريعة التى أشرنا إليها. 

ونص «الشرفه مثله مثل أى موال قصصى يبدأ بأبيات 
ثلاثة همى «فرشء الموال؛ ثم يحبس» البيت الرابع إلى نهاية 
القصة ليختم به الموال» ويغطى ما سبق فرشه بقافية 
«جرجا». ويلاحظ فى الموال أن القافية لااتكون هى الحرف 
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الأخير من البيت وإنما هى الكلمة الأخيرة من البيت, لما قد 
تحمله تلك الكلمة من تورية؛ أى قد تكون نتاجاً لضم أو 
اضغام كلمتين فى كلمة واحدةء أو لجناس أو طباق فى 
الشكل والمعنى. وهذا أمر يتطلب من الراوى مهارة كبيرة فى 
حصيلته اللغوية, وياللهجة الدارجة فى المجتمع الذى يتلقى 
منه فنه. ونلاحظ فى النصوص التى بين أيدينا أن الموضوع 
واحد ثابت؛ أما اسلوب الصياغة هو المتغير, ولذا تثار قضية 
الثابت أو الأصلى فى النص والمتغير منه. فأى نص من هذه 


النصوص هو النص «الثسابت» أو الاصلى ؟! وما هى 
النصوص المتغيرة؟! 


فى الواقع ان جميع النصوص التى بين ايدينا هى 
نصوص متفيرة لنص ماء كما أنه يمكن أن تكون كل هذه 
النصوص المتغيرة هى نصوص أصلية فى الوقت نفسه من 
حيث الشكل؛ وتتحد كلها معأ فى الوظيفة والغرض. كما 
يجب أن نلاحظ أن مفهوم الثابت والمتغير الذى شاع فى 
بعض الدراسات الفولكلورية لابد وان يخضع لمعايير دقيقة 
من التحليل لمكونات النص. فلا يوجد فى المادة الفولكلورية ‏ 
على تنوع أساليب وأشكال ووسائل تعبيرها ‏ نص ثابت؛ بل 
كلها متغيرات لنص ما كان موجوداً ثم أخذته الجماعة 
وبدلته, أى أدخل عليه الرواة «الثقاة» تعديلاً أى تبديلاً» وقاموا 
بالحذف منه أ الإضافة إلى هذا النص الاصلى والأصيل. 

فكل النصوص التى بين أيدينا همى نصوص متفايرة» 
وكل نص منها قد يدخل عليه الراوى متغيرات جديدة 
محدودة يمكن فرزها بإنتقاء النص الواحد الاكثر بقاء 
بنصوصه الشعرية وصيغه المتكررة والشائعة. كما أنه يمكن 
أن تكون كل هذه النصوص نصوصاً متغايرة لاصل غير 
معروف, رغم كل الاختلافات الواضحة بين نص وآخرء على 
أن نتنبه إلى أن «الثوابت» و «المتغيرات» لا يمكن تحقيقها إلا 
من خلال الإنتقاء الزمانى للنص؛ مهما كان نوع وجنس 
وشكل هذا النص على اختلاف وسائل التعبير الفنى من 
تشكيلى وموسيقى وغنائى وراقص؛ ومرويات شفاهية 
متنوعة, وسيلتها الكلمة شعراً كان ذلك ام نثراً. 

فالثابت لايكون إلا من خلال معرفة الشكل الأساسى فى 
فترة زمنية معينة؛ ثم المتغيرات فى هذا الشكل الأساسى» 
ومعرفة أسباب هذا التغيرء سواء أكان ذلك نتيجة متغيرات 
ثقافية أى اجتماعية أو سياسية أو اقتصادية؛ إلى غير ذلك 
من أسباب التغير وعوامله. 

كما لابد للدارس الذى يتصدى للتغير الحادث فى أى 
ظاهرة أو نص أن يتنبه ويدقة إلى العناصر المكونة لهذا 


النص أن ذاك, من خلال فرز الأشكال والوحدات والعناصر 
المكونة لهذا النص أو ذاك. وهى عملية دقيقة تعمل على كشف 
مجموعة العناصر الممكن أن تكون ثابتة من حيث الشكلء 
وعن العناصر التى يمكن أن تكون متغيرة من حيث الوظيفة 
أى الغرض. ّ 

فدراسة بئية أى نص أو أى موضوع من موضوعات 
اللأثورات لابد وأن تخضع للكشف عن العلاقة القائمة بين 
مجموعة العناصر المكونة للنص والمُشكلة له والتغير لابد وأن 
يكون مرتبطاً كل الارتباط بطبيعة هذه العناصر ذاتها. فقد 
تشبت بعض العناصر ولكن تتغير أشكال العلاقة بين هذه 
العناصر فيتغير الشكل العام للنص» أو قد تتغير العناصر 
ويظل شكل العلاقة بين هذه العناصر المتغيرة (قديمة أي 
حديثة) قائماًء فيبقى الشكل العام لبناء هذه العناصر ثابتاً 
ولكن تنتفى فى الواقع حقيقة بنيته وإن ثبتت وظيفته» ويصبح 
الشكل جديداً كل الجدة حتى وإن كان الغرض منه لم يتغير. 3 

وهى ما حدث مع مجموعة النصوص التى بين أيدينا عن 
شفيقة ومتولى. فالحدث واحد والأماكن المفترضة واحدة, 
والشخوص واحدة؛ حتى القاضى نفسه كوكيل للنيابة أو 
قاض اى محقق يتعاطف مع متولى؛ ويؤكد الرارى ذلك فى 
تجسيد هذه المقولة بتكرار اسم من يصدر الحكم؛ فهو حسن, 
وللفظ نفسه دلالاته. واسم على مسمى فى متطقه؛ وإصدار 
قراره «الحسن». والوحدة التتى تجمع بين هذه الننصوص هى 
الحدث نفسه بتنويعاته وتفريعاته وسياقه الدرامى الفنى» من 
خلال نسق اجتماعى شائع ومجموعة من القيم التى توجه 
سلوك الفرد داخل مجتمعه., وتحمله مسئولية حماية هذه 
القيم. وأهم هذه القيم هى قيمة «الشرف» الذى يتحدد فى 
مفهوم «العرض» الذى يرتبط بمفهوم «الجنسء فى العلاقات 
التى يرفضها المجتمع. ولذلك إتخذ المجتمع متولى رمرًا 
لحماية هذا العرض والحفاظ على كرامته هو كاخ؛ وكإبن وفىر 
لقيم المجتمع وحارس على هذه القيم. 

ومهما كان شكل أو أسلوب التعبير. سواء اكان ذلك فى 
شكل المواويل التى تصور أحداث القصة ‏ سواويل «متلته» 
تتكون من ثلاثة أبيات؛ أو مواويل «مُرَيّعة» تتكون من أربعة 
أبيات؛ أ مواويل ثلاثية متداخلة يلعب باتفاظها وتكوينها 
المؤدى بمهارة وقدرة» دون أن يخل بالشكل التقليدى للموال. 
ويبدا الفنان الشعبى عبد اللطيف أبى المجد فيروى مواله 
القصصى قائلاً: 

ياللى جريت الجرايد شوف مجال جرجا 

علشان صبيه كانت من نسا جرجا 


الوعد جاها لهاها غصب عن جرجا 


ثم يستطرد فى سرد أحداث القصة: إلى أن يختم ذلك 
بقوله فى حسن: 

حميت الأماره وشلت العار من جرجا 

وهكذا يبدا موال «الشرف» بتلك الأبيات الثلاثة؛ ويختتم 
بهذا البيت الذى قافيته «جرجاء, فيقول موال «الشرف: 


١‏ ياللى جريت الجرايد شوف مجال جرجا 

١‏ علشان صبيه وكانت من نسا جرجا 

الوعد جاها لهاها غصب عن جرجا 

؛ ‏ فاتت بلدها وطلعت توفى ما عليها 

© الأم هانت وابوها نسيته خالص 

١‏ كانت صبيه وكان ليها ما عليها 

١‏ اتحرك لسانها وعنيها فتحت خالص 

4 جاب الجرام حلله الملعون فى عنيها 

4 أدب الحيا راح والوجه انكشف خالص 

٠‏ وبان جمالها ظهر على الجسم وعليها 

٠١‏ . سمعت بإسيوط بلد فيها رجال من العال 

١‏ نزلت عليها انكتب لها ميل البخت 
جَابْلنُها حرمه كهينه أصلها مش عال 

4 . جالت على فين رأيحه يا عديمة البخت 

5 ضيعت نفسك هدر شايفه صباك عال 

7 جولى لى على اسمك على الله ينعدل البخت 
جالت شفيجه وأهلى ناس كرام من العال 
صبحت فى جبل حر جاطع واعمل أيه فى البخت 
جالت لها بس مرّعتى الحشا مني 

٠‏ تعالى ورا منى شوفى طريج الضلام بجى نور 
١‏ حادخلك بيت يكون سبب العدل منى 
وديتها لعايجه فى حياتها لم تحج النرر 
11 وقالت صبيه مفيش منها حيا منى 

4 جومى لبسيها تشوفى بيتك يزيده نور 

٠٠‏ عليها المجدّر انكتب وكان السبب منى 
كله وشفيجه بتبكى لم تحج النور 


هكذا يبدأ هذا النص بتقديم شخصية شفيقة وما 
سيحدث لها قبل تقديم غيرها من شخوص القصة وأركان 
بنائها الدرامى. ويستطرد المؤدى فى وصف حال شفيقة 
الجديد بعدما تركت جرجا وذهبت إلى أسيوطه دون أن يقص 
علينا أى شئ عن بقية شخصيات القصة؛ وخاصة شخصية 
«متولى»» ويواصل سرد الأحداث التى سوف تمر بشفيقة 
فيقول: 

7 جلعت شفيجه الحلال لبست الحرام بالدين 

8 فستان وخلخال جه مسبوك على السيجان 

. ولب وخميسه وأساور دهب باليدين 

- دخلت فى أوده كانت موده فرشها بالدين 

1 سريرها نيكل لراحة الجسم والسيجان 

شربت من الخمر كاس فضل العكار والدين 

- وابن الحرام خش فضح العرض والسيجان 

5" غرّجت قى حبه شفيجه والهوى ميال 

حبل الوداد إتصل واتعشم مع بعض 

كان عسكرى جيش لعلام الندا ميال 

وهكذا تظهر شخصية جديدة تكون تمهيدًا لأحداث 
القصة؛ وهو عسكرى نعرف فيما بعد أنه يعمل فى نفس 
(البلك) مع متولى. 

1 وأخى شفيجه شاويش كانوا سوى مع بعض 

8 متولى كان فى الصبا زايد حماس ميال 

4 شجاع ونبيه يقاعد البلك مع بعض 

٠‏ مأمور وضابط ويمباشى اليه ميال 

وهكذا ننتقل من شخصية العسكرى إلى ظهور متولى 
رفيق هذا العسكرى فى الجيشء؛ ونجد أن لمتولى منزلة بين 
جميع أفراد البلك الذى ينتمى اليه. من المأمور إلى البنباشى 

١‏ - فى ليله رأى حلم والفال إِنََّجِ مع بعض 

5 شاف فى منامه الشيلان البيض صبغوا 

4 البنت هاجت وسابت السكن والبيت 

غ؛ ‏ شريوا الخمير والعصير والعمّه صبغوها 

- ودجُوا طارهم على هدم الشرف والبيت 
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5 العار لمن دار ليالى الجهل صبغوها 
6 مر الزمان ده يكون خالى الولد والبنت 
-لما النهار لاح وفاج من النوم متولى 
من الحلم مدهوش وحالته مغيره الصوره 
٠‏ جمع رجال البلك والكل متولى 
١‏ من ضمنهم عسكرى وكان معاه صوره 
57 خدها من ايده وحج الشكل متولى 
57 لجاها اخته تمام الشكل والصوره 
4“ كتم على الخبر واصطنع حسن الجلد والصبر 
هه فى الحال دخل البلك وكلم الباشا 
5 وطلب أجازه حالا وجتى بفروغ الصبر 
07 وجال له أبويا فى حالات الموت يا باشا 
شربت كاس المرار حنضل ومليان صبر 
. المر منضاف عليه الخل يا باشا 
. مضى له على سته من الأيام وزادهم صبر 
متولى يبكى ودمعه على الخدود يا باشا 
7 خد الأجازه وسافر آهل البلد جَابلوه 
يلعب الحلم هنا كرؤيا لنفس شديدة الشفافية واقعًا فى 
السياق الدرامى للحدث الأساسى فى المنساة. 
7 حريم وشبان رجال الحى بتسلم 
4 . ما يعرفوش السبب ايه الخبر جابلوه 
5 دخل على البيت وجت له الأم بتسلم 
٠‏ 51 الأب وسطه انكسن لما العمم جابلوة 
7" جال لهم شفيجه راحت على فين ما بتسلم 
جالوا له ماتت وورناها على جبلوه 
5 حلف يمينين ما ياكل زاد ولا يسلم 
٠٠‏ وطلع كسبع الفلا فى البر وحدانى 
١‏ جبال ورمال داسها لما راح أسيوط 
"7 ورمى تكاله على الرحمان وحدانى 
7 كان وجت عصره ما ولدهش حريم أسيوط 
5 شاويش نظامى سليم الجسم وحدانى 


ه/. سلاحه ماضى يحارب به رجال أسيوط 

1 سكنت شجاعته فى راس العجل وحدانى 

77 . دخل الأماكن شال أهل البلد والحى 

8 وجال أنا غريب يا أهل الحى دلونى 

فرغ نهارى ودخل ليلى على حى 

٠‏ فين الموافجين على المومسين دلّونى 

١‏ يوصلونى بفضل المعروف معاى حى 

87 جميله بعشره أنا كفايه دلّونى 

"41 عسكرى من البلك هارب وجاب لى الأذى والحى 

86 ملزوم منى أجيبه غصب دلونى 

6 . فين العاهرات وفين حتة ولاد الناس 

1. يكون جاعد معاهم لأجل الزنا والخمر 

7 أنا كنت واجف حرس مدّى الأمان يا ناس 

4 خَدُمُ شرايطى وتهمونى فى شرب الخمر 

سمعوا كلامه الجميع جمله مع التلاتين 

٠‏ جاموا عرفوه الطريج وناحية الشارع 

١‏ على جهوة العطينى حود على التلاتين ؛ 

57 . السرج كان يوم تلات والزحمه فى الشارع 

5 البيت على ناصيه تلجى نمرته تلاتين 

4 فيه بلكونه بصبيه منوره الشارع 

وهكذا يحدد الراوى الشعبى المكان بتفاصيله. والزمان 
بأيامه. وجمال شفيقة الذى نوره يفج فى الشارع؛ ويذلك 
يمهد الراوى لأحداث أخرى محورفقا الأساسى والأول فى 
شضيقة, ثم محورها الشانى المكمل للحدث الدرامى؛ وهقى 
متولى. 

9 متولى بص لشفيجه واللى صار تلاتين 

1 دخل على البيت كما جزار فى الشارع 

4 - وطلع على فوج بسكينته رفيعة الحد 

8 - ودخل على أخته وجال منى السلام لله 

5 - أشهد بربى مفيش شريك له حد 

٠‏ - محمد نبينا وهو رسوله 

١‏ - وضريها فى الجنب ما بين الضلوع والحد 


٠‏ الرجبه شالها وجال زايل والدوام لله 
جامت الحكومه عشان تثبت ثبوت الدم 
متولى وجف على اخته وقال أنا الفاغل 
سكينتى فى أيدى كما طيار بيدفج دم 
البنت أختى مفيش غيرى لها فاعل 

٠‏ - حافظ نظام الحكومه جارى جائون الدم 
. الجثّه يا نيابه يكون شيلها على الفاعل 
4 . اذا اتنجس اللحم أهله يطهروه بالدم 

٠‏ . مسح المعاره شرف وثبوت للفاعل 

. سمع كلامه النايب على السجون حاله 
١7‏ - دخل فى زنزانه تحت الحكم والجنايات 
١١‏ - أول من الدور شاويش الجزاء حاله 

5 متولى بيجول أهون الشنج والجنايات 

6 العرض زى الجزار ول ينشرخ حاله 
.ما لوش مداوى ولى اتسجن مع الجنايات 
١١17‏ لما أراد الكريم باعلان جلسته حاله 

- يوم جلسته جت خلايج كالطر حضروا 
١‏ من كان مفكر سياسى ومن كان أبوه رياه 
. والمستشار العمومى ومن معاه حضروا 
١‏ ومن كان معاه الشهايد والجنيه رياه 
١١‏ دخل الباشا المحكمه نده للسجين حضرره 
الكل فى أفكار ومتولى القفص رياه 

نده لمتولى جال له لبيك يا باشا 

جال له غواك شيطانك ما حسبتش حساب الحج 
جتلت أختك وخليت دمها باشا 

7 جول لى السبب ايه ما تنكرش وجول الحج 


وهكذا يتنقل المؤلف الشعبى فى تسجيل سيناريو 
المحاكمة, فمتولى فى السجن بجوار محكمة الجنايات؛ ومع 
الجناة من المجرمين» فى حين أنه غير مجرم, إذ إنه لم يقتل 
بغية السرقة أو القتل فى حد ذاته؛ بل قتل ليطهر عرضه 
وعرض أبيه وأعمامه. ويستمر الحوار بين الباشأ ‏ رئيس 
المدكمة ‏ ومتولى؛ فمتولى لا ينكر وإنما يقول الحق. 


8 . متولى جال له اسمع للسؤال يا باشا 

4 . أبويا خلف كديله وعَّها على حج 

وكان حبيبها رباية أصل يا باشا 

٠‏ علفها من اللوز ومشرويها حليب على حج 

1 ولا كبرت جونا الخُطاب يا باشا 

17 ناس يركبوا الخيل ويهينوا العدى على حج 

4 . وأنا شرتها كتير أصول الشرع يا باشا 

ليكون غرضها لأحد يرجع علينا الحج 

يقدم متولى مثالاً لا كان, ويرمز بالفرس الكميلة إلى 
شفيقة: وكيف أنه لم يرغبها على زواج أى ممن طلبوا 
خطبتها؛ بل ترك لها الخيار لتختار من تشاءء كيلا يلومهم 
أحد إذا ما زوجوها لمن لا ترضى به زوجا. 

. طلعت ويرمت نامت على الجسر يا باشا 

17 جلبت لنا العار والدم اللى فار على حج 

. ونامت لكديش أصل ما فيش يا باشا 

فى شرع مين الحرام يبجى حلال على حج 

. جوم هات لى عالم يفسر حلمى يا باشا 

١‏ - يسرى على الجانون يِبُجَى الحكم نور على حج 

147 سؤال وجواب سكتتٍ الجنايات والباشا 

١147‏ واتأجل الحكم ساعه والغيب فى علم الحج 

5 ويعد ساعه سمعوا ألحكم ست شهون 

6 حكم الاشاعه نفذ. على سبع جرجاوى 

- خالى السوابج دخل كركى بست شهور 

147 أول من الدور شاويش الجزاء جاله 

الأكل يجى له خصوصى لما وفَّى شهور 


6 جام سلم السجين للحربيه جرجاوى (لأن 
جرجاوى ما زال جنديًا مجندأ فى الجيش) 


- مأمور وضابط عشانه الجميع فرحوا 


باشا وأمير فرحوا ودار العود 

طلع بموكب نظامى بجيش برأى أمير 

157 عسكن رجال البلك رقعوا العلم على العود 

وشنجى كنجى وطويجى للنشان وأمير 

الكل جالوا يا متولى تعيش لنا وتعود 

١50‏ متولى جال يا أهل جرجا علّوا فى البنيان 

4 وآموا الأساس على العمار ووصوا لنا البنيان 

الاصل الخسع طين والطين يتلف البنيان 

واذا عليتوه مال يجيب الحج على البنا 

دا حيطه واطيه وكل الخلج نطُرها 

7 جوم زيلها وابنى غيرها واوعى من الساكن 

7 هما السبب فى الخساره والبنت تركوها 

4 خليك فى شغلك وعقلك فى الدماغ ساكن 

6 جابلوه أهالى البلد بالفرج وأماره 

. والورد والقل ريح الزهر وأماره 

١7‏ تعيش يا متولى نسل كرام وأماره 

8 - حميت الأماره وشلت العار من جرجا. 

وهكذا نجد أن الموقف يتحول من سلوك شخصى 
مرفوض من الجماعة. ويتمثل فى جريمة القتل؛ الى موقف 
قيمى من الجماعة نفسهاء ألا وهى حماية الشرف. فمتولى 
فى نظر مجتمعه قد «شال» العار من جرجا؛ وطهّر عرض 
وشرف كل واحد من أبناء البلد. ومن هنا كان ذيوع وانتشار ٠‏ 
هذه القصة لا لكونها حالة فردية ‏ ترتبط بفرد ما وسلوكه 
الشخصى ‏ وإنما تتعلق بالجماعة ومجموع قيمها. كما أن 
البناء الفنى لهذه القصة وسياق روّيها هى الذى أعطى للنص 
قيمته فى الذيوع والانتشار. ويتميز الإبداع الشبعبى بتلك 
المهارة فى التعبير عن فكر المجتمع ووجدانه تعبيراً صادقاً 
ومباشرً. وتكمن قوة هذا الإبداع؛ بل وجمالياته» فى صدق 
التعبير, وتكامل أشكال هذا التعبيرء على تعدد وسائل 
وأساليب هذا التعبير الفنى. 


الزمان والمكان 
2 السيرة ١,‏ الشعبية 


فاروق خورشيد 


إذا اردنا ترتيب الوان الادب الشعبى حسب تطورها وتعقدهاء سنقول إن 
السير الشعبية هى مرحلة النضج ومرحلة الاستواءء أى المرحلة الاخيرة من 
مراحل تطور الادب الشعبى ونضجه بدءًا من الحدوتة والحكاية الخرافية إلى 
الحواديت المجمعة مثل «ألف ليلة وليلة» ودكليلة ودمنة», ثم إلى الرواية ذات 
البطل الواحد والاحداث الكثيرة المتصلة, التى هى بديل فى الأدب الشعبى 
العربى عن الملاحم فى الأدب الشعبى الغربى. 


والسيرة الشعبية هى قصص تدور حول شخصية 
واحدة, وكل سيرة بطلها الرئيسى إنسان واحدء نبدأ معه من 
الميلاد أى ماقبل الميلاد حتى الوفاة أى مابعد الوفاة. 

وغالباً مانجد البطل فى السيرة الشعبية له أصول من 
التاريخ» فإما هى بطل تاريخى بالفعل؛ أى هى بطل مخترع 
يمثل مرحلة من التاريخ بذاتها. سنجد فى السير أبطالاً لهم 
أصول تاريخية ثابتة مثل «عنترة بن شداد» وسيرته التى 
تتحدث عن شاعر شعبى وعربى معروف تحدثت عنه كتب 
التاريخ والأدب, كما نجد «سيف بن ذى يزن» وهو أيضنًا بطل 
تاريخى معروف, فهى آخر ملوك اليمن الذى يخلّص اليمن من 
الاستعمار الحبشى؛ ومن هؤلاء الأبطال أيضاً «الظاهر 
بيبرس» وهو ملك معروف فى العصر المملوكى؛ وأحد الملوك 
الذين لعبوا دوراً هاماً فى المعارك بين العرب والصليبيين.. 
وكل هؤلاء ملوك وأبطال لهم بالفعل أصل تاريخى؛ أى أن 


البطل هنا ليس مخترعاً اختراعًا؛ وإنما هو موجود فى 
التاريخ؛ والقصاص الشعبى يختار البطل ويحكى عنه 
ويضيف إليه ويحوله من شخصية فى التاريخ إلى شخصية 
فى الأدب الشعبى. 

وهناك أبطال آخرون قد لا يكونون أصحاب أهمية فى 
التاريخ؛ ولكن القصاص الشعبى يختارهم ويضيف إليهم من 
البطولات مايجعلهم أصحاب أهمية خاصة فى التاريخ 
الشعبى؛ ومنهم بالذات الشخحصسيات التى تمثل 
القبائل العربية القديمة فهم لم يخلقوا من فراغ» 
ولكن من وجود تاريخى معروف مثل أبطال السيرة 
الهلالية «أبى زيد الهلالى؛ والزير سالم, ودياب بن غائم», 
وكلها شخصيات مرتبطة بقبيلة معينة هى قبيلة «بنى هلال», 
والسيرة تصف فى هذه الحالة ومن خلال هؤلاء الأبطال 
ثحرك القبيلة نفسه وتاريخ القبيلة نفسها. فنستطيع أن نقول 
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هناء إن المنبع منيع قبلى مرتبط بالقسبيلة؛ ورغم أن 
الشخصيات ليس لها دور تاريخى يذكر فى التاريخ المدون أى 


الرسمىء إلا انها ذات أهمية عند الشعور القبلى الشعبى , 


لهذه القبيلة أى تلك. 


وسنجد إلى جوار شخصيات «أبى زيد الهلالى» والزناتى 
خليفه؛ ودياب بن غائم» فى السيرة الهلالية «الأميرة ذات 
الهمة والأمير عبد الوهاب والسيد البطال» فى سيرة ذات 
الهمة. كما سنجد فى سيرة أخرى شخصية «على 
الزيبق»وهى شخصية نابعة من الشعب نفسه؛ يمثل طليعة 
الشعب المغلوب على أمرهء والذى يداقع عن نفسه باستعمال 
نفس أسلحة خصوم... فسإذن نحن نرى أن الأبطال لهم 
منبعين» إما منبع تاريخى حقيقى؛ أى منبع مختلق له جذوره 
التاريخية» ويمثل إما قبيلة أى طائفة أى فكرة. 
وسيرة «سيف بن ذتى يزن» سيرة ذات أهمية شديدة» 
حيث تدور حول بطل يمنى. واليمن من أقدم الشعوب التى 
سجل تاريخها الاسطورى؛ وعرف عنها تاريخ حياة ملوكها 
وشعويها شعبأ أثر شعب. وكانت اليمن ذات حضارة قبل 
الحضارات. فحضارتها الحميرية والمعينية والسبائية عاشت 
فترة من الزمن ثم انقرضت مثلها فى ذلك مثل حضارات 
البابليين والآأشوريين, ولذلك أسباب جغرافية وتاريخية. 
فاليمن كانت من أوائل المناطق ذات الخصبء حيث بنى سند 
مارب وكانت لديهمٌ زراعة متقدمة, وفى ظروف وجود الماء 
والزراعة تنشا الحضارة؛ إن هى على الأقل أحد أسباب 
حضارة أى أمة, حيث تعطى للإنسان الفرصة ليستقر ويطور 
وجوده وينشئ حضارته. 
فى اليمن مجموعة من الأساطير والحكايات التى تتحدث 
عن صراع اليمنيين مع أعدائهم التقليديين وهم الأحباش. وقد 
ربطت الاساطير اليمنيه القديمة بين اليمن والأحباشء ومن 
أول التاريخ اليمني نرى أن الصراع فى اليمن كان يتردد بين 
الاستقلال عن الأحباش أو الخضوع لهم. والأحباش وحدهم 
فى فترة طويلة من التاريخ لم يكونوا يمثلون أنفسهم فقط. 
إنما كانوا أيضأ الامتداد الرومانى المسيحى فى الحضارة: 
بينما كان الفرس فى الناحية الأخرى يمثلون قوة حضارية 
اخرى. والصراع بين الفرس والروم كان يمثل الصراع بين 
القوتين الأكبر فى العالم؛ والتاريخ المدون لسيف بن ذى يزن 
يقول إن الأحباش استعمروا البلاد واستولوا عليها؛ وأنه 
قامت حرب سياسية داخل اليمن لاستنقاذ البلاد من 
الأاحياش,» وفى هذه الحالة كان لابد من الاستعانة بقوة أخرى 
تمثل مركزأ من مراكز الثقل فى العالم وهى الفرس, ويالفعل 
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ينجح الملك سسيف بن ذى يرّن فى الاتصال بالفسرس 
والاستعانة بهم ضد الأحباش ويخرج الأحباش؛ وتستقل 
اليمن استقلالا كليا بفضل بطولة سيف بن ذى يزن ومعاونة 
بلاد الفرس, وتنضم القبائل اليمنية المختلفة, ويهذا الانضمام 
أصبحوا قوة قادرة تستطيع طرد الأحباش من البلاد؛ وهذا 
هو مادون فى التاريخ حول شخصية الملك سيفء البطل 
التاريخى. 

كان لابد إذن من الحركة الوطنية الموجودة داخل اليمن 
لتحاول الخلاص من الحبشة. وهنا نجد فى سيف بن ذى 
يزن بطلاً هاما يؤرخ لاستقلال اليمن من.الحبشة: ولبطولة 
الشتعب اليمنى فى كفاحه ضد الاستعمارء ويمثل ايضاً 
أحلام الشعب فى الاستقلال والحرية» كما يمثل رأس الحربة 
التى تقضى على الاستعمار. من هنا كان سيف بن ذى يزن 
بالفعل رمزا شعبياً وأسطورياً للإنسان اليمنى؛ ويعتبر اسمه 
اسماً بطولياً عند الشعب اليمنى عبر التاريخ وحتى الآن. 
والشخصية التاريخية صالحة تمامًا لأن تكون شخصية 
مرشحة لبطولة ملحمية؛ وقد أهتم القصاصون أن ياخذوا 
هذه الشخصية ويقيموا عنها وحولها هذا العمل الملحمى 
الكبير الذى سمى: «سيرة سيف بن ذى يزن» 

ونحن نطلق على هذا العمل اسم سيرة وليس ملحمة؛ لان 
الللحمة لابد وأن تكون عملاً شعرياً. وسيف بن ذى يزن عمل 
نشرى رغم وجود تسجيل منظوم لكل الاحداث التى دارت 
فيها؛ فتتضمن شعراً أثناء الرد النثرى كتخفيف لكل مرحلة 
من مراحل السيرة؛ والشعر عند الفنان الشعبى أساس هام 
فى الإبداع, فكلما استوجب الموقف الإنفعال أى تسجيل 
الحكمة أو الوصف, يستعمل القصاص الشعر فى السيرة 
الشعبية. ولكن الشعر ليس أصلاً فى كتابة السيرة:؛ وإنما 
هى تروى رواية نشرية تستخدم فى أثناءها المقطوهات 
الشعرية, إما لتلخيض الأحداث السابقة أو تقديم الحكمة أى 
الاستعانة بها فى وصف مشاعر أحد الأبطال؛ أو وصف 
موقف من المواقف الموجودة فى السيرة. 

وبجوار هذاء فإنه رغم ظهور سيف بن ذى يزن كبطل 
تاريخى قبل الإسلام, إلا أن السيرة كتبت فى العصر 
الإسلامى؛ ومن هنا تأثرت السيرة بالروح الإسلامية, كما 
تأثر بها الأدب العربى كله؛ إن إننا نشعر أن هناك مسالمة بين 
البطل ويين القدر, تلك المسالمة لاثراها عند الأبطال الملحميين 
الإغريق مثلا” حيث تكون فيهم جذور البطل الدرامى صاحب 
الموقف الذى يصارع القدر مثلما يصارع قوى الطبيعة 
والاستعمار والأعداء, بينما فى السير الشعبية العربية عامة, 


سيرة سيف بن ذى يزن خاصة نرى تعاطفا بين القدر وبين 


البطل, ونشعر أن هذه القوى دائما مع البطل وليست ضده... 


هناك سلام بين البطل وبين الله وقوى الخير المؤمنين بالله.. 
من هنا اختلف البطل الملحمى عن بطل السيرة من ناحية 
التكوين والشكل والسمات؛ ومن ناحية المصير أيضنًا. 

والبطل فى السير الشعبية عادة يمر بمراحل محدودة, 
فئحن نبدأ بمرحلة الولادة للبطل؛ ثم تأتى مرحلة التكوين, 
حيث يكون فيها البطل إنساناً درامياً عاديًا يصارع قدرية 
شريرة: مثله فى ذلك مثل البطل الملممى تمامًا. وحينما 
ينتتصر البطل تبدأ مرحلة جديدة فى حياته وهى مرحلة 
الفرووسية وإثبات تفوقه وجدارته بالبطولة فى إطار البيئة التى 
عاش فيها. وبعد ذلك تأتى المرحلة الملحمية أو مرحلة السيرة, 
حيث يصبح البطل رمزا للشعب كله وللعرب جميعاً. فى 
قضايا عربية تهم الشعب العربى كله يقف فيها أمام أعداء 
الشعب العربى كله. تأتى بعد ذلك المرحلة الأخيرة وهى 
مرحلة مابعد البطل أي مرحلة الامتداد. 

فالسيرة الشعبية إذن لها فنية خاصة اولها إطار من 
البناء الفنى تسير فيه وسنجد أن هذا الإطار يتكرر فى كل 
السير الشعبية من «عنترة بن شداد» إلى «سيف بن ذى يزن» 


إلى «على الزيبق »إلى «الهلالية» وإلى «الظاهر بيبرس». . 


والبطل دائماً فى هذه الحالة لا يتحرك فى فراغ, وإنما 
يتحرك من واقع البيئة التى يرسمها له كاتب السيرة أى 
اللكان. فمثلا اليمن فى حالة سيف بن ذى يزن» والبيئة 
العربية الشمالية فى حالة عنترة بن شدادء ومصر فى حالة 
الظاهر بيبرس وعلى الزيبق» والجزيرة العربية فى حالة 
الهلالية, بمعنى أن البطل يتحرك من خلال منطلق بيئ» 
ولكننا نشعر أن كاتب السيرة يتجاوز بسرعة حاجز المكان 
ويتحرك بلا قيود مكانية.. فهى يتحرك من خلال بيئة المنطقة 
العربية كلهاء ويكاد يخرج أيضًا من حدود هذه البيئة إلى 
البيئة الحمضارية المعروفة وإلى العالم كله. فى الوقت نفسه 
نجد أن البطل يتحرك من خلال منطلق زمانى معين» ففى 
سيف بن ذى يزن نحن فى عصر ما قبل الإسلام فى المعارك 
التى دارت بين اليمنيين والأحباش. أما فى عنترة بن شداد 
فنرى مرحلة ماقبل الإسلام فى شمال الجزيرة العربية 
والمعارك التى دارت بين القبائل العربية وبين العرب والفرس. 
وفى الظاهر بيبرس نرى مرحلة ماقبل وأثناء الحروب 
الصليبية.وفى ذات الهمة نرى مرحلة الحروب بين العرب 
والروم؛ ولكنا أيضاً نشعر أن القصاص كما تغلب على 
حاجز المكان تغلب أيضا على حاجز الزمان؛ فالمعارك تدو 
فى امتداد زمنى يتصل من لحظة تحرك القصاص حول 


الشخصية التى يتحدث عنهاء وعبر الأزمنة المختلفة بحيث 
تكاد تلمح كل هذه الأزمنة التى مرت بها البلاد العربية فى 
معاركها ضد الروم والأحباش والفرس والصليبيين ممثلة فى 
كل السير الشعبية؛ فالقصاص هنا يقفز عبر الزمان كما قفز 
عبر المكان» ويصبح عمله يتناول الحركة منذ المرحلة التى 
حددها لنفسه وحتى نهاية الحروب الصليبية بالنسبة 
للقصص أو السير التى أراد لها القصاص أن تمثل الحروب 
الصليبية مثل الظاهر بيبرس؛ أما فى السير التى لم يرد لها 
القصاص من الأصل إلا أن تمثل مرحلة أخرى من مراحل 
التاريخ القديم نلمع منها اسقاطات وتراكمات فولكلورية 
ممتدة عبر الزمان. 

ومن هنا نرى البطل الشعبى متحرراً من القيدين» من قيد 
الزمان ومن قيد المكان.. وهذا عنصر رئيسى من عناصر 
تكوين البطل الأسطورى أو البطل الشعبى. إنه لا يرتبط 
بمكان معين رغم بدايته من هذا المكان, ولا بزمان معين رغم 
بدايته من هذا الزمان؛ هى بطل عام يمثل الأمة العربية كلها, 
والتاريخ العربى كله. ولذلك نستطيع أن نقول إن هؤلاء 
الأبطال فى ضمير الإنسان العربى يمثلون الوحدة العربية فى 
مواجهة كل الاخطار الخارجية وكل التمزقات الداخلية ايضاء 
وربما كانت هذه الأعمال الشعبية هى التى حفظت الإنسان 
العربى من الوحدة التى كانت تشعر الإنسان العربى 
باستمرار أنه واحد فى مصيره وفى بيئته وفى ماضيه؛ وعلى 
هذا قهى واحد فى مستقبله, وريما كان هذا ايغمًا من 
العناصر الرئيسية فى مقومات الوحدة العربية. ونحن حين 
نتحدث عن مقومات الوحدة العربية نقول الدين وهو الإسلام» 
واللغة وهى العربية, والواقع الجفرافى أو المصالع هى 
مقومات هذه الوحدة, ولكئنا نرى أن الأخطر من كل هؤلاء هو 
وجود السير الشعبية هذة؛ لأنها ظلت تعمل فى عمق التاريخ 
العريى حاملة معنى الوجدة المصيرية منذ البدء يحتى 
المواجهة مع القوى الخارجية. وعن البطل صاحب العمق 
التاريخى سسيف بن ذى يزن وعنترة بن شداد والظاهر 
بيبرس. وهى السير المكتوية عن شخصيات لها أصول 
تاريخية.., وعن البطل الفترة والموقف سنجد على الزيبق وهو 
بطل من خارج التاريخ الفه الكاتب نفس؛ ولكن ليست 
شخصية حقيقية يل هو شخصية شعبية لها أصولها؛ واكن 
هذه الاصول موجودة فى ضمائر الناس وليس فى صفحات 
التاريخ. 

والقضية فى الشخصية التى يمثلها سيف بن ذى يزن» 
وهى الشخصية ذات الأصول التاريخية المعروفة؛ أن 
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القصاص يبدا من خلفية تاريخية معروفة ومن منطلق متفق 
عليه فعندما يذكر سيف بن ذى يزن فهى يتحدث عن اليمن» 
فإذا سمى نفسه يحدد الزمان والمكان والمعركة والمواقفء 
بيئما فى السير ذات الأبطال المخترعة أى البطل الفكرة ننتظر 
.حتى ننتهى من قراءة السيرة لنتعرف عن أى عصر يتحدث 
القصاص وماذا يريد أن يقول. 
فهناك يدلنى الاسم على موضوع الرواية والعمل؛ فحين 
أتحدث عن الملك آرثر فأنا أتحدث عن المائدة اللممستديرة, 
وعندما اتحدث عن مرومويل فأنا أتحدث عن صراع إنجلترا 
من أجل الديمقراطية؛ وعندما أتحدث عن نابليون فأنا أتحدث 
عن مرحلة مابعد الثورة الفرنسية ومعارك فرنسا للسيطرة 
على العالم؛ وعندما أقول هتلر فأنا أتحدث عن المانيا ومرحلة 
مابعد الحرب العالمية الأولى. فإذن اسم البطل يحدد الإطار 
التاريخى وا معارك الدائرة. فى سيف بن ذى يزنء لمن يعرف 
التاريخ العربى القديم, نحن أمام اليمن والمرحلة التاريخية 
التى تصارع فيها اليمن ضد الأحباشء وفى هذه الحالة 
ينتظر السامع والمتلقى أن يستمع لأحداث تاريخية معروفة» 
وهذا لايحدث فى السير الشعبية بالضرورة بعكس الرواية 
التاريخية تمامأ الملتزمة بالحدث التاريخى المعروف. 
فالسيرة الشعبية تنجو من الحدث التاريخى, إذ هى 
تحدد فقط الإطار الزمنى والمكانى باسم البطل وزمنه 
المعروف. وهى بعد ذلك تخرج فى هذا الإطار التاريخى إلى 
الحدث الاسطورى أو الشعبى؛ وتتحول الأحداث التى نعرفها 
فى التاريخ إلى مجرد خلفية بعيدة جدأ قد يستعين بها 
القصاص وقد لا يستعين بها. فنحن إذن لا ننتظر فى سيرة 
كسيرة سيف بن ذى يزن أن نتعرف على معارك تاريخية 
بوقائعها التى حدثت بين الأحباش والعرب, ولكن القصاص 
فقط يعتمد على أساس وجود هذه المعارك ليجعلها منطلقا 
لأحداثه دون أن يرتبط بإلزامها بما جاء فى التاريخ؛ فهو لديه 
بطل حرر اليمن وبطل يرتبط بالمعارك ضد الأحباش» وهو فى 
الوقت نفسه لديه معارك وعداوات قائمة بين العرب 
والأحباش. أما التفاصيلء وأما الحقائق التاريخية, وأما ما 
أهتمت به كتب التاريخ فهذه اشياء فى الخلفية وليسث فى 
الأهمية الشعبية؛ كل مايهم القصاص فى إطار هذا الموضوع 
أن هناك بطلاً وأن هناك معركة قومية وعداء بين العرب 
والأحباش. أما كيف يدير القصاص هذه المعارك وكيف يرد 
هذه الوقائع» وكيف يحدد مراحل الصراع؛ فهذه قضيته هى 
الفنية؛ فهى يعتمد على فنيته؛ وعلى الواقع النفسى للبطل 
الذى تخيله, وعلى ما نسجه من أحداث لتلائم هذا البطل 


المستدعى من عمق التاريخ ليكون بطلا لعمل شعبى كبير فى 
سيف بن ذى يزن» وأى عملية تحول البطل من بطل واقنعى 
تاريخى إلى بطل أسطورى ويطل رمز لأمة وشسعب. ومن هنا 
تأتى ملامحه غير محددة تحديداً قطعيًاء أعنى ملامحه 
كإنسان يجمع معنى البطولة ومعنى الخير ومعنى القوة. إن 
الملامح الإنسانية تختفى قليلا ويظهر مكانها المعنى المجرد 
العام. ومن هنا نجد أن ارتباط البطل بالتاريخ موجود, وإن 
عدم ارتباطه بالتاريخ أيضاً قائم, وهى نقطة هامة أيضنًا فى 
السير الشعبية؛ إذ إن البطل رغم أن له واقع تاريخى إلا أنه 
يتحرر من هذا الارتباط.. وإنه رغم وجوده داخل البيئة إلا أنه 
يتحرر من إطار هذه البيئة. 


ولقد بدا سيف وهو بطل يمنى وانتهى وهو بطل عربى 
عام؛ فمعارك سيف بن ذى يزن, التى سنراها فى سيرته, 
مرتبطة بمصر أكثر من ارتباطها باليمن» وسنجد أن قضيته 
الرئيسية قد أصبحت استعادة مفتاح النيل من الاحباش. 
ومفتاح النيل رمز فرعوني قديم؛ يعنى أن النيل له كتاب أى 
طلسم أو مفتاح عندما يأخذه الأعداء يحجهون ماء النيل عن 
مصرء وعندما يسترد المصريون هذا الطلسم أو المفتاح يعود 
نهر النيل إلى الجريان فى أرض مصر. فالمعركة هنا إِذا 
تدور حول استرداد مفتاح النيل من الأحباش حتى يجرى 
نهر النيل فى مصر من جديد. 

الرمز هنا عربى؛ لأنه رغم أن البطل يمنى, إلا أنه يحارب 
فى قضية مصرية؛ لأن البطل قد خرج عن حدوده الإقليمية, 
ومن واقعه التاريخى؛ ليمثل معركة عامة عربية. وسثلاحظ أن 
معارك سيف بن ذى يزن أشترك فيها أبطال عرب من شمال 
الجزيرة العربية وجنوبهاء ومن شمال وادى النيل وجنويه 
أيضاًء إما جاءوا بأسمائهم ذات السمات التى تشير إلى 
أصولهم, وإما جاءوا بأسماء رمزية تشير إلى الدور الذى 
يلعبونه كممثلين لأكثر من بيئة, فليس عبثاً أن نجد فى أبطال 
السيرة أسماء مثل سعدون الزنجى أو دمنهور الوحش أو 
أخميم الطالب أو الملكة جيزة. فانتخاب الأسماء هنا إيحاء 
بوجود أكثر من بطل من أكثر من مكان يساندون البطل 
ويرمزون إلى البيئة العربية كلها. 

ويكمل لنا هذا المعنى أن سيف بن ذى يزن ينجب فى 
مرحلة امتداده الأسطورى ثلاثة أولاد هم (مصر) الذى يملك 
شمال الوادى و (دمر) الذى يملك الشام وهى الذى يجرى 
نهر بردى وبينهما إبنه الثالث (نصر) الذى يرمز فى اسمه 
لمعنى الأمل, ولإستمرار هذا التوحيد السياسى فى الامتداد 
والوجود معا. 


ترجح الدراسات حول سيرة سيف بن ذى يزن أنها كتبت 
فى القرن الرابع عشر الميلادى بوجود شخصية ملك الحبشة 
(سيف ارعد) باعتباره الشخصية الرامزة للاعداء, والذى 
كان ملكاً على الحبشة. فحكمها فيما بين عامى ١74١‏ 
ميلادية و 177 ميلادية.. وهذه القفزة الأمامية التى جمعت 
بين سيف بن ذى يزن؛ وهو ملك اليمن فى القرن السادس 
وبين سيف أرعدء وهو ملك الحبشة فى القرن الرابع عشر 
ترسم لنا بوضوح اختفاء التحديد الزمانى لحركة السيرة 
وحركة كتابها. والواقع أن هذا الجمع بين سيف أرعد وسيف 
بن ذى يزن أعطى مبرراً سياسياً جديداً لكتابة السيرة غير 
المعارك بين اليمن والحبشة: تلك المعارك القديمة السابقة 
للإسلام؛ إن إن سيف ارعد كانت حياته امتداداً لسلسلة من 
أعمال القوة والإرهابء بدأت بحروب والده (عمدا صيون) 
على العرب القاطنين فى منطقة السواحل المجاورة للحبشة, 
أو فى دولة الطراز القديمة وهى امستداد يمنى فى قلب 
أفريقياء وذلك أثناء الحروب الصليبية, مما يؤكد أن الحبشة 
لعبت دوراً فى المواجهة بين المسلمين والغزاة الوافدين من 
أورويا باسم الدين. ومن هنا كانت بداية سيرة سيف التى 
تجعل امه (قمرية) جاسوسة للملك «سيف أرعد» على أبيه 
ذى يزن تفتنه حتى يتزوجهاء؛ ثم تدس له السم لتقتله. وفى 
عدة دراسات كشف الدارسون هذه العلاقة المتشابكة بين 
العرب والأحباش فى هذه المنطقة التاريخية بالذات؛ من هذه 
الدراسات كتاب «علاقة الدولة المملوكية الأفريقية» للدكتور 
حامد عمار؛ وكتاب بين «الحبشة والعرب» للدكتور عبد 
الحميد عابدين. وتحدد لنا هذه الدراسات طبيعة العلاقات 
العدائية فى عهد الظاهر بيبرس وملك الأحباش «أيكونوا»» 
وفى عهد «ناواس كريستوس» وهو سيف أرعد. ونجد فى 
«صبح الأعشى» فى الجزء الخامس منه ذكراً لهذه الحروب 
بين الأحباش وعرب الطرازء وريما كان الذى جمع عند مؤلفى 
السيرة بين هذين الزمانين المتباعدين هى طبيعة المعارك التى 
دارت بين الأحباش والعرب قبل الإسلام» والأحباش والعرب 
فى العصر المملوكى؛ وريما كان الأمر مجرد وجود اسم 
سيف عند كلا البطلين اليمنى والحبشى؛ ولكن هذا الجمع 
حقق من الناحية الفنية الشعبية قهرأً لحدود المكان وتحطيماً 


لفاصل الزمن. ومن هنا جاء التبرير فى إغفال الحقائق 
التاريخية المدونة. سواء حول الزمانين أو المكانين اللذين 
يحددهما التاريخ؛ وكان من هنا أيضاً المبرر الفنى للإغراق 
فى الإبداع الخيالى للأحداث والعلاقات؛ وإدخال أبطال 
الجان والمسحراء والحيوانات الخرافية التى تجعل للقصة 
منطقها الخاص واحداثها التى لا تفضع لقانون الحدث 
الزمنى أى الحدث المكانى, والتى تحقق فقط فكرة الموقف 
القومى ضد الأعداء من ناحية فكرة التحام البطل مع قوى 
الخير» التى هى قوى الإيمان بالله والارتباط بالدين الإسلامى 
كمحتوى فكرى يجمع أبناء المنطقة جميعا فى مواجهة 
أعدائهم. 

البطل فى سيرة سيف متحرر من قيد المكان وقيد الزمان, 
بطل يداعب ذهن المبدعين الخلاقين فى دنيا الفنون على 
الإطلاق» ومايزال الأدب المعاصر يحمل لنا صورا من أحلام 
المبدعين ومحاولاتهم فى خلق هذا البطل؛ ولكن مانراه متحققا 
هنا فى السير الشعبية العربية بعامة, وفى سيف بن ذى يزن 
على الخصوصء تحقيقاً روائياً دقيقاً له منطقه وله رئيته 
الخاصة وله نجاحه الإبداعى الذى يمكن أن يكون مجالا 
لاستلهامات فنية وإبداعية دائمة؛ كما يمكن أن يكون مجالا 
لدراسات نقدية متعددة. 

وقد أتاح تحرر البطل من قيد الزمان والمكان لكتاب 
السيرة أن يتحركوا فى لا زمان ولا مكان؛ وفى كل زمان وكل 
مكان يشاءون» كما أتاح لهم هذا أن يتركوا البطل يتنقل فى 
المسافات الشاسعة وفى أسرع وقتء إما عن طريق الجان أى 
عن طريق الأدوات السحرية التى زودا بها بطلهم.. والبطل 
يتحرك فى الأرض كلها وعبرهاء كما يتحرك فى السماء وفى 
باطن الأرض أيضاً وفى أعماق البحار, كذلك هذه الحرية 
التى أتاحوها للبطل على الرغم من تصوراتها الخيالية, 
وأحداثها الخرافية, تلائم المحللين الذين يستطيعون خلق 
الاسقاطات التى يشاءون؛ والتى يوحى بها العمل الروائى 
الشعبى. 

كما أنه يخلق فى السيرة جوأ شبيهاً بج الحلم أو جو 
الاسطورة. حيث يلتقى الماضى بالحاضر بسهولة؛ رحيث يتم 
التحرك عبر الزمان والمكان بيس شديد... 


زف 


مع 0 


ا 000201 00 


اطفاهي مالسياسية 


٠ 


فى 
اطلثذل الشعبى 


د. إبراهيم أحمد شعلان 


مقدمة: 


أبدا هذا البحث بالتعليق على عنوان المؤتمر الذى القى فيه وهو «الثقافة السياسية فى 
مصر بين الاستمرارية والتغير». وهذا العنوان قد يعنى سؤالاً جوهرياً فى حياتنا المصرية 
عما تحتاجه مصر, هل تنظر إلى الماضى باعتبار انه يشكل عنصراً هاما فى حياة المصربين» 
وهو مايعنى الاستمرار والتواصل مع الماضى, أو تنظر إلى ضرورة التغيير وهو مايعنى 
التعديل والتطوير المناسب لظروف الحياة المستجدة والمتغيرة على الدوام, أو حتى تجاوز 
الماضى باعتباره حدثاأ انتهى بظروفه وملايساته والتفاعل مع الحاضر والتطلع إلى 


المستقبل هو الاساس والهدف؟ 


والعجيب أن الأمثال الشعبية قد أجابت إجابات مباشرة 
على هذا التسساؤل فى ثلاثة نصوص.. الأول فى شكل 
تحذيرى يقول «اللى يبص وراه مايشوفش قُدّامه», والثانى 
على شكل نصيحة.. فيقول «بص وراك عشان تشوف 
شُدامك» أما الشالث فهو فى شكل رأى عام فيقول «اللى 
مالوش خير فى قديمه مالوش خير فى جديده». 


* اشترك هذا البحث فى مؤتمر «الثقافة السياسية فى مصر بين 
الاستمرار والتغير» الذى عقد فى 1551/15/4م. 
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فإذا أمعنا النظر فى هذه النصوص وجدنا أنه رغم ماقد 
يبدى من تناقض ظاهرى بين المثل الأول والمثل الثائى - وهو 
فيما نعتقد تناقض لفظى فقط - فإن الأول يحذر من 
الاستغراق فى الماضى والهروب فى درويه؛ وهذا الأسلوب 
التحذيرى يعنى أنه يجب النظر إلى الحياة المعاشة وإلى 
المستقبلء ويعنى أن الاستغراق فى الماضى يعوق الحياة 
والحركة ويعطل الطاقة والحيوية الإنسانية عن الاندماج فى 
إيقاع الحياة المساصرة؛ ويرى المثل أن الحاضر هى الذى 
يجب أن يستأث بكل الطاقة الإنسانية وأن الماضى انتهى» 
ولا معنى لمجرد التفكير والانشغال به. 


أما المثل الثانى فهى يرى أنه لايجب إسقاط الماضى لأنه 
مصدر العظة والعبرة ومصنع التجارب ومنطلق النصائح 
المجرية. ومنطق المثل الثائى هو أن التاريخ يعيد نفسه, 
وإنسان الماضى فى تفاعله مع ظروفه ومحيطه لايختلف عن 
إنسان الحاضرء ومن ثم فإن تجارب الماضى هى النصائح 
الجاهزة لمواجهة الحاضر. وهذا ما ركز عليه المثل الثالث. 

وهذه الاتجاهات ليست اتجاهات البسطاء من الناس 
فحسب. ولكنها أيضا تعكس آراء وفلسفات العلماء 
والباحثين» فنصوص الأمثال عبارة عن مشاهد أو تجارب 
الماضى شاخصة بيننا يصوغها العلماء والشعبيون كل 
بطريقته وأسلوبه. والواقع أنه لاييجد مجتمع أيا كانت حداثته 
قد اسقط الماضىء ولكن يختلف التعامل مع هذا الماضى من 
مجتمع إلى آخر. 

وقد يكون من المناسب أن نقف قليلا عند مصطلح يتقدم 
الصياغة المثلية, وارتبط بها ارتباطاً وثيقاً. وهذا امصطلح هى 
مفتاح الموضوع السياسى فى المثل والهدف فى أن واحد. 
فقد تعود الناس على مصطلح «على رأى المثل» قبل إطلاق 
المثل» فمعنى كلمة «على» فى الصياغة تعنى «المواقعة» أما 
كلمة «رأى» فهى تعنى موقف, والموقف هو مجموعة من 
الأحوال فى اتجاه واحد؛ وفى المجال السياسى تعنى كلمة 
«الراى» يكون «مع» أى «ضد» أو «بين بين», وإذن فالمثل يعبر 
عن رأى وموقف «مع» الكلام المطروح «أي ضده» أو «بينهما»» 
أى هو الرأى والرأى الآخر بلغة الديمقراطية السياسية, 
بصرف النظر عن شكل الصياغة (نصيحة / تحذير / 
سخرية / هجوم / تبرير)؛ وهذا الموقف لايعبر عن رأى 
فردى فحسبء ولكنه يمتد إلى الجماعة. ومن ثم فالموقف هنا 
هى درأى عام» أى بمعنى آخر إن المثل هو سياسة السلوك 
الفردى والسلوك الجماعى. 

فالمثل الذى يقول «نسيت يافلاح إللى كنت فيه.. كعبك 
المشقق والطين ماليه» أى المثل الذى يقول «تاكل الفلاح تفاح.. 
ينزله جعضيض» ألا يمثل هذا الراى موقفا جماعياً لطبقة 
معينة ذات دور فاعل وخطير فى المجتمع حتى وقت قريب» 
ومازالت تؤثر بشكل أى بآخر عن طريق التداعى والتوريث 
حتى أيامنا هذه؛ ألا يعكس هذا موقف الاقطاعى من أحد 
الفلاحين تجرأ على عمل أ رأى أ قول يرى هذا الاقطاعى 
أنه ليس من حقه, فيحول المثل على لسانه إلى سوط يلهب به 
ظهر الفلاح؛ ويشل إرادة التحدى أى حتى التململ من القهر 
والظلم والجور لديه. والمثل بهذا يعتبر إحدى وسائل الإرهاب 
الفكرى لتدعيم السيطرة. 


سيتناول البحث خمسة مفاهيم هى : التمايز الطبقى» 
الصفوة, الحاكم والمحكوم؛ التصأعد الاجتماعىء الإدارة. 

اولا: التمايز الطبقى : 

إن الذى يتابع مجموعة الأمثال التى تشير إلى هذا 
الموضوع سوف يلاحظ مجموعة من المصطلحات تعبر بدقة 
عن الأوضاع الطبقية فى المجتمع؛ وهى أوضاع تضع طبقة 
فى مواجهة أخرى, ولايوجد وسطء ومن هذه الصطلحات / 
فوق - تحت / البحر - الترعة / العين (تحت) - الحاجب 
(فوق) / العبد - السيد / فقير - مدير / صعلوك - ملك / 
الغنى - الفقير / الظهر - البطن / البريمو - الترسى / 
العالى - الواطى / العمدة - الفلاح / ابن ذوات - ابن 
واطيين. ولدينا أيضاً مصطلحات الذوات والغز (الترك) 
والباشا والنقيب» وهى مصطلحات تحمل دلالات سوف نشير 
إليها فيما بعد. ونحن نعتقد أن التكوين النفسى والروحى قد 
جاء من مصدرين رئيسيين أحدهما : إسلامى وهو الاكثر 
أهمية والأقرب إلينا والفاعل الرئيسى فى سلركنا, والثانى : 
فرعونى يبدى خافت التأثير» وهى يمثل مجرى صغير يغذى 
هذا المفهوم. 

فاما الصدر الإسلامى : فقد جاء فى القرآن الكريم قوله 
تعالي شر الى جَعَلَكُم خَلائفَ فى ليذ 1 


مام 


تتشي ميل تابر 010 . ويقول ابن كشيرٌ فئّ 
تفسيره : جعلكم تعمرى فيها جيلاً بعد جيل وقرناً بعد قرن 
وخلفا بعد سلف (ورفع بعضكم فوق بعض درجات) أى 
فاوت بينكم فى الأرزاق والأخلاق والمحاسن والمسساوىه 
والمناظر والأشكال والألوان وله الحكمة فى ذلك. وقوله تعالى 
(ليبلوكم فيما آتاكم) أى ليختبركم فى الذى انعم به عليكم, 
وامتحتكم ليختبر الفنى فى غناه ويساله عن شكره والنقير 

' وجاء فى آية أخرى قو تعالى 


الحَيَاةَ الدنيًا رقنا 
بَعَضَهمُ بُعضا سُخريًا دأ ورحهَة زه 
(الزخرف / 7©). ويقول ابن كثير فى تفسير هذه الآية «قال 
عز وجل مبينا أنه قد فاوت بين خلقه فيما أعطاهم من الأموال 
والأرزاق والعقول والفهوم وغير ذلك من القوى الظاهرة 
والباطنة. وقوله جلت عظمته «ليتخذ بعضهم بعضا سخرياء 
قيل معناه ليسخّر بعضهم بعضا فى الأعمال لإحتياج هذا 
إلى هذا وهذا إلى هذا. هذا ماقاله السدى ؤغيره» وقال قتادة 
والضحاك دليملك بعضهم بعضاء!؟). 
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ويفسر صاحب تفسير الجلالين الآية : «نحن قسمنا 
بينهم معيشتهم فى الحياة الدنيا» فيقول «جعلنا بعضهم غنيا 
وبعضهم فقيرا» ورفعنا بعضهم بالغنى (فوق بعض درجات 
ليتخذ) بعضهم (الغنى) الآخر الفقير (سخريا) مسخرأ فى 
العمل له بالأجرة. ويفسر الآية «وهى الذى جعلكم خلائف فى 
الأرض ورفع بعضكم فوق بعض درجات ليبلوكم فيما أتاكم» 
فيقول «رفع بعضكم درجات بالمال والجاه وفير ذلك 
ليختبركم ليظهر المطيع منكم والعاصىء("). 
والتفسير الإسلامى بهذا يتحدث عن التفاوت فى الرزق 
والاخلاق والعقول والمناظر والأشكال والألوان ولاختبار 
النفس الإنسانية بالرضى والشكر على الغنى والصبر على 
الابتلاء بالفقرء وأيضا لهدف آخر مادى بقصد العمران 
بإحتياج الغنى للفقير وتسخيره فى الأعمال لعمران الأرض» 
وإحتياج الفقير للغنى بتقديم جهده وطاقته للحصول على 
استمرار حياته والصبر على المشقة والإبتلاء. 
وهذه الدرجات التى اشار إليها المفهوم الإسلامى 
لاتقتصر على البشر العاديين؛ ولكنها تمتد لتشمل الأنبياء» 
فيقول جل وعلا «وتلكَ الرُسُلٌ فَضْمَلنا بَحَضْهم عَلَى بَعض, 
منَهُم من كَلَمَ الله ورََعَ بَحَضهُم دَرَجَاتء (البَقّرة /ر 505). 
فالإسلام يتحدث عن واقع بشرى بوجود التفاوت بين 
البشر فى الجانبين المادى والروحى؛ ولذلك أقر بالطبقية 
بهدف التعاون والتكامل خدمة لهدف أسمى وهو عمران 
الأرض. 
ولاشك أن هذا المفهوم عنصر هام يطرق أسماع المسلمين 
فى كل الاوقات, ولامجال هنا لإبران الجانب الآخر من 
الصورة الإسلامية؛ وهى جانب المسئولية الملقاة على عاتق 
الغنى ومن على شاكلته, أى السئولية المترتبة على هذا 
التفاوت الطبيعى. وهى مسئولية شدد عليها الإسلام حتى 
أصبحت فى بعض صورها أصلاً من أصول الإسلام 
الخمسة وهى «الزكاة» فضلاً عن مفاهيم الصدقة والرحمة 
والعطف والتكافل والتعاون.. إلخ مما قد يخرجنا عن 
الموضوع الرئيسى وهى الطبقية. 
فإذا إنتقلنا إلى التاريخ الفرعونى وجدنا نفس الاتجاه. 
فقد جاء فى حكم وآمثال بتاح حتب «إذا كنت وضيعًا فسر فى 
ركاب رجل عظيم فتكون أعمالك مباركة أمام الرب» وإذا عرفت 
رجلا صغيرا ارتفع فصار عظيما فقدم له فروض التجلة 
والاحترام التى تتناسب مع المركز الذى وصل إليه» ويقول 
الحكيم فى مكان آخر «ليكن مسلكك متزنا عندما تكون بين 
النبلاء ولبقا أمام سيدك ومولاك ولتفعل كل مايامر به(). 
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فالنص يؤكد على طاعة العظيم لأنها ترتبط بالمفهوم ' 
الدينى وهى رضا الله ويشدد على توقير الصغير الذى انتقل 
إلى مصاف العظماء؛ بمعنى احترام العظيم أى احترام الطبقة 
العلياء ويمعنى آخر القيمة لذاتها. كما يؤكد النص على 
ضرورة السمع والطاعة, ويجانب هذا تشدد المفاهيم المصرية 
القديمة على مسئولية الكبير إزاء الصغير. 

معنى ذلك أننا أمام مصدرين رئيسيين للتاكيد على 
مفهوم الطبقية وكلاهما يريط هذا التأكيد بالمفهوم الدينى, 
ولاخلاف لنا مع ذلك لأن هذه القضية هى إحدى سنن الكون 
الرئيسية؛ لأن البشر ليسوا سواء. وقد اعترف النص المثلى 
بذلك صراحة فقال درينا ما سوانا إلا بالموت»!*) بمعنى 
استحالة المساواة بين البشر إلا بعد العودة إلى التراب. 

والواقع أن هذه البديهية الحياتية لاتمثل مشكلة؛ ولكن 
المشكلة فى سوء استخدام الحقائق الإنسانية أى فى التطبيق» 
فلى تابعنا النصوص المثلية التى ترصد الطبقات وتتحدث عن 
العلاقات بينها لوجدناها تدور حول العناوين التالية : 

.)(: الياس والا يئاس‎ - ١ 

اللى يبص لفوق يتعب/.... صوابعك مش زى بعضها/... 

ايش جاب البحر للترعه قال لده طلعه ولده طلعه/.. العين 
ماتعلاش عن الحاجب/.... السبع سبع ولى فى السجن 
عاشا والكلب كلب ولو سموه باشا... إلخ. 
- الاستعلاء والتحقير : 1 

ايش جاب العبد لسيده قال لده طلعه ولده طلعه(")/ 

عامل مدير ولا تعامل غفير / العب مع العبد يوريك شقه 
/ ايش جابك ياصعلوك بين الملوك / هى الترعه تقول للبحر 
انت رايح فين / الفلاح لما يتمدن يجيب لأهله نصيبه... إلخ. 
” - التهديد والتحذير والردع : 

مش كل الطير اللى يتاكل لحمه / لما أنا أمير وأنت أمير 
مين يسوق الحمير / هتريط حمارك جنب حمار العمده؟ / 
هتريط حمارك جنب حمار الكتبه.. إلخ. 
؛ - الإحساس بالظلم والقهر : 

آخر خدمة الغز علقه / ابن الطبيب عينه بتطيب وابن 
الفقير نقير / ناس هايصه وناس لايصه / اللى مالوشٌ 
ضهر ينضرب على بطنه / ناس تنحب وناس تنضرب 


بالكرباج... إلخ. 


ه - التسليم والاستكانة : 

الدنيا دى زى قطر السكه الحديد فيها البريمو وفيها 
الترسى / عمر الكلب مايبقى سبع / الميه ماتجريش فى 
العالى / قال ياقرد هايسخطوك قال هيعملونى غزال / رينا 
ماسواثا إلا بالموت / ناس فوق وناس تحت... إلخ(8). 

ولاشك أن كل هذه العناصر تؤدى إلى بعضها إذ إنها 
سبب ونتيجة فى أن واحدء فالياس والاستعلاء والتحقير 
والتهديد يؤدى إلى الإحساس بالظلم والاستكانة والتسليم 
بازلية التفرقة, كما أن الاستكانة والتسليم يؤديان إلى 
التمادى فى الاستعلاء والتحقير, وكلاهما يؤدى إلى اليس 
من القدرة على تغيير الأحوال. وقد بلور أحد الباحثين هذه 
القضية؛ بعد ان اجرى دراسة ميدانية, فى القول «بأن 
علاقات القوة تميل نحو فرض القوة المطلقة القائمة على 
السيطرة والاحتواء؛ ومن الناحية الأخرى تميل علاقات القوة 
إلى التبلور حول علاقات خضوع وتبعية:!')؛ ويرجع أحد 
العطماء هذه الطبقية إلى عوامل ثلاثة هى : جمود الطبقة, 
والفهم الدينى الخاطىء لمبدأ المساواة» والتنشئة العائلية!"١).‏ 

ومن ناحية أخرى فإن متابعة هذه النصوص - وهى 
مجموعة عشوائية - تدلنا على أن بعضها واضح الصدور 
عن الطبقة العلياء وهى الأمثال الخاصة بالتحقير والتهديد 
والردع بقصد التخويف والتحجيم. وهذه تعكس سيكولوجية 
الطبقة التى تصدرها.. ويكفى أن نقف عند الثل الذى يقول 
«الفلاح لما يتمدن يجيب لأهله نصيبه» بمعنى أنه لى حاول 
الإتتراب مما فوقه فأنه سوف يقلب سنن الحياة التى تؤدى 
إلى كارثة, ونحن لا نتفق مع العقاد الذى يعلق على هذا المثل 
فيقول «وهى - أى المثل - فيما يلوح لنا من وضعهم - وضع 
الفلاحين - لامن وضع الاجائب اللتمصرين لأنه - المثل - 
ادنى إلى السليقة المصرية بما فيه من روح الفكاهة والتهكم.. 
وإن كان المثل فى مغزاه لايدل على تجرد الفلاح من القدرة 
وخلوه من دوافع الطموح(١')‏ وذلك أن التصاعد الاجتماعى 
لم يكن مقبولاء إن إن مجرد التفكير فيه كان يقابل بالشدة. 
وفى عهد محمد على عندما أراد أن يعتمد فى جيشه على 
الفلاحين كانت هناك تحذيرات من الأجانب والطبقة المحيطة 
به من خطورة الإقدام على هذه الخطوة. 

وهذه الطبقة تركز على إقامة الحواجن الابدية ونقلها لدى 
البسطاء من الشعور إلى اللاشعور حتى تصبح جزءا من 
السلوك التلقائى الذى يصدر عن اللاوعى؛ وأوصله الناس 
إلى استحالة المساوأة فى الحياة «ولامساواة إلا فى المرت». 


والبعض الآخر من هذه النتصوص صادر عن الطبقة 
الدنياء وهى الأمشال التى تتحدث عن الظلم بصصوت خافت 
أقرب إلى الهمس والوشوشة:؛ إن صح هذا التعبير» وفى 
تحمل فى ثناياها نفشات الألم المغلف أو الممزوج بالياس 
والقنوط. وحتى عندما تكون هناك رغبة شكلية فى المساواة 
هن طرف الطبقة الدنيا سريعًا ماتصدر صيحات الاستنكار 
والتخويف «هتريط حمارك جنب حمار العمده؟ أ دهى 
الأصول تاهت»... إلخ. 

أما من الناحية العددية فإن نسبة الأمثال الصسادرة عن 
الطبقة العليا تزيد قليلاً عن نسبة الأمثال الصادرة عن الطبقة 
الدنياء بدليل وجودها الذى يميل للزيادة. فنحن إذن أمام فعل 
ورد فعل؛ أو كما يقول قانون الديناميكية دكل فعل له رد فعل 
مساو له فى المقدار ومضاد له فى الاتجاه». ورد الفعل هنا 
كما رصده أحد العلماء هو شيوع فولكلور الخسعف 
والاستكانة والشكوى والسخرية أحيانا(؟١)‏ «واللى يبص 
لفوق يتعب»؛ أى «اللى يبص لفوق رقبته توجعه». 

ومن ناحية أخرى فإن التفاعل الطبقى كما تصورره 
النصوص قائم على طبقتين ولاثالث لهما؛ ويكفى أن نرى تلك 
المقابلات التى تلح النصوص فى التعبير بها كالبحر والترعة, 
وهى ظاهرة ريفية ملموسة؛ والعبد والسيدء وهى ظاهرة كانت 
موجودة حتى نهاية القرن الماضى؛ والصعلوك والملك والأمير 
والغفير, وكذلك العين والحاجب ووضعهما فى الجسم 
البشرى؛ والبريمى والترسى, وهى كلمات حضارية ظهرت مع 
اختراع السكك الحديدية وإنحدار المياة من أعلا واستحالة 
العكس, والقرد بدمامته والغزال بجماله ورشاقته. وكل هذه 
التقابلات أو المقارنات تعمق أسلوب التعامل وتؤكد على قرة 
الفوارق الطبقية. 

ويلاحظ أن الامثال وهى تعرض علينا أسلوب التعامل بين 
الطبقتين لاتوضح طبيعة كل طبقة ومكوناتها المادية والفكرية, 
ولكنها تشير إلى ذلك من حارف خفى ناتج عن التضاعل 
والممارسة والاحتكاك اليومى؛ فاذا أشارت الأمثال إلى 
عناصر الطبقة العليا / كالغز (الترك) الطبيب» السيد؛ الملك» 
النقيب. العمدة, الأمير, الباشاء الغنى؛ السعيد.. إلخ.. فإنها 
فى حقيقة الأمر لانعطينا اكثر مما يظهر فى الممارسات. وإذا 
أشارت الأمثال إلى عناصر الطبقة الدنيا وهى : الفقير, 
العبد, الصعلوك؛ الفلاح: الغفير, العريان العويل» الخدام... 
إلخ فإنها بالمثل تؤكد ما يدور بين الطرفين من خلال إيقاع 
الحياة, ولكننا تستطيع ان نقول إن الاتراك كونوا الطبقة 
الحاكمة فى مصر لدة أربعة قرون حتى بداية القرن 
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العشرين. وإن العناصر الأخرى كالنقيب والأمير والباشا 
والغنى.. إلخ هى مما يدور فى فلك التركء ويدعم هذه الطبقة 
المال والسطوة والمكانة. 
وقد يتساءل أحدنا فى إستفهام إنكارى : هل هذه الفئات 
بمسمياتها موجودة فى ايامنا هذه؟ وأستطيع ان أقول عن 
اقتناع تام إن هذه الفئات موجودة وتؤدى دورهاء فالباشا لم 
يعد له وجود فى الواقع» ولكن رموزه وقيمه وسلوكياته 
مازالت تلعب دوراً هاماً فى المجتمع, والامير اختفى منذ 
عشرات السنين - على الأقل كان موجوداً حتى نهاية اللكية 
(1507) - ولكنه موجود فى داخل سلوكيات بعض الفثات, 
والعمدة اختفى فى اعقاب الثورة» ولكنه موجود فى رموزه 
الفاعلة فى الريف ممثلة فى الأكابر والصفوة والتحيز للغنى 
أى صاحب المال؛ ربما رفبة فى بعض نواله. فيقول المثل 
«الغنى يطاطوا شُدّامه والفقير يدوسوا عليه», ودمالك محمول 
قال وراه مأكول», و«الغنى شكّته شوكه قامت الدنيا كلها 
بدوكه والفقير قرصه تعبان قالوا كان فين داير محتار؟». 
هذه العلاقات بين الطرفين لاتقوم على نصوص مكتوية, 
ولكنها أساسًا قامت على معايير التفاعل والمناخ الاجتماعى 
الذى دعمته فى بعض مراحل التاريخ قوانين وقرارات قامت 
على القوة والغلبة, كقوة المال أى قوة السطوة الأسرية أى قوة 
التأثير أو قوة النفوذء وهى قوى أوصلت «الناس اللى تحت» 
إلى القناعة او التسليم المطلق بهذه الفوارق حتى وصلت هذه 
الفوارق إلى تلك الفوارق التى بين السبع والكلب("") أى بين 
القرد والغزال أى تلك الفوارق التى بين أصابع اليد الواحدة. 
وهو مايتفق مع ما أشار إليه أحد الباحثين بقوله: «إن 
الحراك بين الطبقات ضئيل للغاية بشكل لا يستطيع الفرد 
تمييزه (وبخاصة فى الأزمنة القصيرة) فهناك أوضاع بذاتها 
تنتظر الفرد منذ ميلاده وتظل تلازمه حتى وفاته وهو غير 
قادر على تغييرها» أى كما يقول المثل «المتعوس متعوس ولى 
علقوا فى راسه فانوس» أى أمثال الاستحالة والتعجيز «العين 
ماتعلاش على الحاجب». 


وطبيعى ألا يتوقف رد الفعل على التسليم والشكوى, 
ولكنه يعبر فى ذات الوقت عن الكراهية «العين ماتكرهش إلا 
الأعلى منها», وهى تعبير عن الصراع الدفين بين طرفين غير 
متكافثين. 
ثانيًا : أصحاب القوة الاجتماعية : 

إن هذه الصورة التى قدمتها الامثال عن الطبقية 
الاتستطيع أن تعطى الأبعاد الكاملة للوضعية الطبقية؛ ذلك أن 
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الطبقية لا تعبر عن الواقع بمفهومها الظاهرى / الباشا, 
الملك؛ النقيب؛ الغنى, السيدء العبد, الفقير... إلخ. أى هى 
عبارة عن طبقة عليا دائمة الإفتراء على الطبقة السفلى, أو 
أنها طبقة عليا بمعنى دوام التسلط والتحقير والظلم وطبقة 
سفلى بمعنى دوام الخوف والاستكانة والكراهية؛ ذلك أن 
أمور الحياة والمعاش لاتستقيم تمامًا مع الانحراف الكامل 
لكفتى الميزان» ولكنها تستقيم مع حق الانتفاع المتبادل فى 
نطاق دوام الانصراف النسبى فى ناحية دون الأخرى, أن 
ضرورة التعامل بين الطرفين فى نطاق الظروف الاجتماعية 
والمناخ العام؛ فالمثل يقول «اللى مالوش كبير يشترى له كبير» 
ومثل أخر يقول «اللى تيجى له المصايب يدق الأبواب العاليه», 

ومن ناحية أخرى فإن الطبقة لاتعنى العلاقة الأفقية بين 
الناس فحسب: ولكنها تعنى أيضا الماضى والحاضر. ونى 
مجتمع كالمجتمع المصرى فإنها تعنى الكثير» ويتمثل هذا فى 
الماضى الذى يحاول أن يشدد من قبضته «بص وراك عشان 
تشوف قُدامك» وهو يقول إنه المرشد والدليل فى طريق 
المستقبل المجهول» والحاضس الذى يحاول أن يخرج من أسر 
الماضى ويمزق قيوده, والذى يقول عنه المثل «اللى يبص وراه 
مايشوفش قدامه». 

والماضى عند الأمشال يعنى الأصل والعراقة والقديم 
والحسب والنسب والكبير والمقامات... إلخ. وكلها 
مصطلحات أ مفاهيم تركز على الماضى وتحاول الربط 
الوثيق بين الحاضر بإيقاعاته وبين الملاضى مصنع التجارب 
الجاهزة. وفى المجال يقول المثل «الأصل مايكدبش» بمعنى 
أن الماضى يعنى الصدق والثبات:؛ وأنه عبارة عن صفحة من 
الحياة قد اكتملت معالمها, وهى مايعطى الثقة فى صدقها. 
ويقول المثل فى سبيل التحذير أو حتى الردع «اصله يرد 
عليه». 

والنصوص المثلية ترى أن الماضى هى أساس الحاضر» 
وأن نسيان الماضى هو «توهان». ضياع للحاضر,ء فيقول «من 
فات قديمه تأه دور عليه ماالتقاه» ويقول مثل آخر «من نسى 
أصله خساره العتاب فيه» بمعنى أنه قد انحرف عن جادة 
الصواب وخرج عن قيم المجتمع الراسخة: ولم تعد تجدى 
معه النصائح؛ ومن ثم فقد «رمى المجتمع طويته؛ أى لم يعد 
يمثل طوية فى جدار المجتمع؛ أى هى طوبة غير صحيحة ولا 
تصلح فى بناء الجدار الاجتماعى. ويقول مثل آخر «أصلك 
فصلك»: ويقول مثل آخر «اللى مالوش خير فى قديمه مالوش 
خير فى جديده» وكلها تؤكد على العراقة وتحذر من نسيان 


الماضى أو اهمال تجاريه وعظاته. وهو مايؤكد اميل النفسى 
لدى المصريين إلى الاهتمام أو الركون إلى النمط والنموذج أى 
القوالب الجاهزة. 

ومن جانب آخر فإن الماضى يعنى الجذور والأحساب 
والانساب أى العصبية؛ فيقال للشخص على سبيل الاعجاب 
أ المرح «محسمب ومتسب» أو يقول احدهم فى مجال الدفاع 
عن العراقة والحسب «إن شلنا المخالى إحنا اللى صيتنا 
غالى. و«الصيت» لا يعنى الشهرة فحسب, ولكن يعنى امتداد 
العراقة؛ وهى مايعنى أيضمًا أن الأصل يتقدم على المال فى 
تشكيل الوضع الاجتماعى والعصبية الأسرية. 

والحقيقة أن هذه الظاهرة الاجتماعية لم تأت من فراغ, 
ولكنها موجودة لتؤدى وظيفة اجتماعية تعود بالنفع على 
الجماعة, وهى تأتى أيضا من بروز نوعية من الأفراد تقوم 
عليها العصبية والعراقة؛ وهؤلاء الأفراد يلعبون دور هاما فى 
رفع شان الأسرة وتدعيم المكانة بما يقدمون من خدمات 
متميزة للمجتمع؛ أو على المستوى الفردى؛ مما يعجز عنه 
الغير من بسطاء الناس. فهم أقدر على حل المشكلات اليومية 
بين الأفراد بما لهم من تأثير وسيطرة؛ واقدر على فرض 
سطوتهم وانجاز مشاكل الناس مع الجهاز الإدارى وغيره. 
وقد أشار إلى هذا أحد الباحثين الميدانيين فى علم الاجتماع 
فى إحدى مناطق الريف فقال «ومنطق الفلاحين أن هناك عين 
تنكرم لها الف عين» وأيضًا «علشان الورد ينسقى العليق», 
ويضيف إلى ذلك قوله «ويعتقد الناس فى قدرة هؤلاء على 
التحدث مع الموظفين الرسميين بطريقة تدل على الشهامة 
وبحيث يحترمه الطرف الآخرء(*0)* ويشير الباحث إلى 
تصورات الجماهير عن الصفوة فيقول «نجد أن تصورات 
الافراد للرجال الذين يسلمون لهم زمامهم تأتى على النحوى 
التالى : انهم اكثر الناس حكمة وأكثر الناس احتراما 
.وبيوتهم ملتقى الجميع ومكان حل النزاعات, ولدى الفلاحين 
إعتقاد بان هناك من هو أكثر قدرة على التعامل مع مشكلات 
الحياة ومن هم ادرى بمجريات الأمور وأقدر على فهمها, 
ويؤمن معظم الناس بأن الحياة قائمة على مبدا التدرج (17). 

إن هذه الصورة التى قدمها الباحث الميدانى لاتختلف عن 
نصوص الرصد المثلية فى شىء؛ بل إن النصوص أكشر 
توضيحا رغم كثافتها الأسلوبية؛ فيقول المثل «كبير القوم 
خادمهم» فكلمة خادم تشمل كل نواحى الحياة بل هو جزء 
هام ومكمل لحياة البسطاء من الناس, ويأتى مثل آخر ليقدم 
لنا بدقة المواصفات المطلوية فى الكبير فيقول «الكبير كبير 
بمقامه كبير بعقله كبير بفلوسه» وهذه العناصر الثلاثة : 


الأصالة + رجاحة العقل + المال هى مايحتاجه البسيط من 
الناس. فالمقام أى الأصالة عنصر فاعل فى التأثير على 
الجهاز الإدارى ويبعث الهيبة فى الموظف الإدارى؛ ورجاحة 
العقل عنصر هام فى مواجهة المشاكل التى تثور بين الناس» 
وهى مشاكل يومية لايستطيع حلها إلا الشخص العاقل اللؤثر 
على الطرفين المتصارعين أ المتنازعينء ويذلك يستقر المجتمع 
وتسير الحياة. والعنصر الثالث وهو المال فإنه يساعد فى 
العسرة, وليس للبسطاء ملجا فى الشبوائق المالية إلا 
الأغنياء. وهذه العناصر الثلاثة هى مايفتقدها البسطاء من 
الناس؛ وهم فى مسيس الحاجة إليهاء وليس امامهم إلا 
اللجوء إلى من يتمتعون بهذه الصفات, ومن هنا يشدد مثل 
آخر على أن معرفة الناس الكبار كلها مكسب أو مكاسب. 


ونحن لانستطيع أن ندرك مغزى اسلوب التوارى وراء 
الكبير» أى اللجوء إلى أصحاب المقامات, إلا من خلال معرفة 
حالة التباعد القائمة بين بسطاء الناس والسلطة؛ أى الخوف 
من الاحتكاك مع السلطة؛ ومن ثم فليس لدى هؤلاء الناس إلا 
اللجوء إلى ذلك الشخص الذى يقدر على حل تناقضاتهم مع 
السلطة أي مشاكلهم اليومية مع الجهان الإدارى؛ ولذلك 
وجدنا المثل الذى يقول «اللى مالوش كبير يشترى له كبير», 
وذلك لكى يحتمى وراءه؛ بل ويالغ البسطاء فى تمجيد الكبار 
حتى بعد موتهم فيقول المثل «إذا مشيت على قبر الكبار 
إسرع عضم الكبير فى القبر يجرح». وفى هذا السياق يقول 
المثل «اللى مايسمع كلام كباره ياما يجرى له ويقول مثل 
آخر «إذا عرفت الخيار تبقى من الناس الكبار». 

على أن العناصر الثلاثة السابقة / الأصالة + رجاحة 
العقل + المال لاتكفى لاستكمال مواصفات الكبير أو صاحب 
المقام. فهناك عناصر أخرى لابد من وجودها لدى هذا 
النموذج من الناس, وأهم هذه العناصر التميز الأخلاقى إن 
لاتكفى رجاحة العقل أو المال ولكن لابد من المزايا الأخلاقية 
كالصدق والجلد والاستقامة وحسن العشرة والطيبة؛ ويكفى 
أن نستعرض مجموعة الامثال إلتالية التى تبين المواصفات 
المطلوية فى الأصالة : 

الأصيل يحلف ويصدق والخسيس يحلف ويكدب / 
الاصل الردى يردى على صاحبه / إذا غاب عليك اصله 
فتش على فعله / أصله ينبى عنه / الاصيل قلبك معاه مرتاح 
/ الأصيل مايعبش / الأصيل يتنحى والندل لا / الاصل 
يجود / العشره ماتهونش إلا على قليل الأاصلء ... إلخ» 
وأيضًا فقد أرتبط الاصل بالهيبة فيقول المثل «اللى له أاصل 
ماينضريش على بطنه». 


وا 


وهذا مايؤدى بنا إلى القول بأن الأصالة ليست كلمة 
خالية من المضمون الإيجابى: ولكنها تكليف ومسئولية 
اجتماعية, وهذا هو المفهوم العملى لكلمة الاصالة فى جانبها 
المادى والروحى؛ ومن ثم فإن على بسطاء الناس السمع 
والطاعة والتقديرء وأن «الناس مقامات»», بما يعنى الحتمية 
الطبقية. وهى هو مانراه عند قدماء المصريين» فقد جاء فى 
نصائح الأب لابنه باقتفاء آثار الجدود وسلوكهم فيقول له 
«فإذا استمعت ووعيت ما القيته عليك فأن كل صنيع لك 
سيكون على غرار عمل الأجداد, أما انطباق هذه الأشياء على 
العدالة فالفضل يرجع لهم - الاجدا(1١)».‏ 
فالامتمام بالأصول منذ القدماء المصريين هى اهتمام 
بالقيم والأخلاق والسلوك.. لماذا؟ 
«لآن ذكراها لن تمحى من أفواه الناس؛ ولآن نصائحهم 
جديرة بالتقدير وكل كلمة ستنقل؛ ولن تمحى من هذه الأرض 
زكرايوة 
ولاشك أن الطبقة وما ارتبط بها من أصول وقضايا 
اجتماعية وأخلاقية وسلطة مالية قد رتب لها ضريًا من النفوذ 
يعادل وقد يتفوق على سلطة الحاكم الرسمية؛ ويكفى هنا أن 
نشير إلى قضية الانتخابات منذ ماقبل الثورة وحتى الآن» 
فقد يكتل أصحاب النفوذ والسطوة مجتمعاتهم المحلية فى 
اتجاه المرشح الذى يريدونه» ونحن نلاحظ كيف تتحرك 
الجماهير - خاصة فى الريف - بشكل ألى فى اتجاه 
صفيوتهم أو أصحاب النفوذ فيهم؛ ونحن من جانبنا نفسر 
ذلك على أنه نوع من الولاء الشخصى أو نوع من رد الجميل 
أى نوع من تبادل المنافع على الطريقة الريفية والتى فرضتها 
اللروف وتشابك العلاقات. 
ونستطيع أن نقول إن الطبقية قد ارتبطت فى حدها 
الأعلى بالظلم والقهر والبطش» وفى حدها الأدنى بشىء من 
الرحمة أى التكافل الاجتماعى(5١).‏ 
ويصرف النظر عن صحة هذا أى رجحان كفة الظلم على 
العدالة فى معناها الشاملء إلا أنها تعبر فى النتيجة النهائية 
عن علاقة بين الناس اللى فوق والناس اللى تحت. ونحن على 
أية حال نعرض بعض أوجه الصور السياسية بقدر ما 
يتراءى لنا فى النصوص المثلية, معتقدين أن هذه الصورة 
مازالت تؤدى دورها بشكل أى بآخرء وأن النصوص المثلية 
تعبر بصراحة صارخة عن واقع اجتماعى فى طرفيه السلبى 
والإيجابى؛ وهى ميزة لا تتمتع بها النصوص الأدبية 
الرسمية؛ وخاصة فى المجتمعات المتخلفة أى التقليدية, و هى 
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الصراحة التلقائية والمباشرة وليست الصراحة النقدية المغلفة 
بنعومة الدبلوماسية أى حريرية النقد, إن صح هذا التعبير. 
ثالكًا : الحاكم والمحكوم : 

إن الأمشال عندما تتحدث عن الحاكم والمحكوم لاتهتم 
باللوائح والقوانين التى تحكم علاقة الطرفين, كما أنها لاتنظر 
إلى هذه العلاقة من الناحية النظرية فالشعبيون لا يعرفون 
التنظير ولكنهم يعرفون القيم التى درجوا عليها والعادات 
التى تشكل حياتهم والتقاليد التى تحكم سلوكهم. ولذلك فإن 
«الرأى» هى الذى يحكم كل طرف تجاه الآخر, وهئ انعكاس 
مباشر للتعامل بين الطرفين. 

والواضح أن كلاهما ينظر إلى الآخر من منظور مختلف 
تماماء وهناك فاصل فكرى كبير, ولم تتقارب الأفكار فى يوم 
ماء ويمكن تبرير ذلك فى الماضى بأن الحاكم كان غريبًا عن 
المصريين طوال مثات السنين. والبسطاء من الناس لايفهمون 
فى مصطلحات التنظير ولا علاقة لهم بالديمقراطية أى 
الاشتراكية أى الرأسمالية وغيرها من المصطلحات(١١),‏ ولكن 
هؤلاء الناس يفهمون فى علاقة المصالح الآنية, فمن يلبى هذه 
المصالح والطلبات «فاهلا وسهلا» ومن يساعدهم على حل 
مشاكلهم اليومية الصغيرة أى مايواجهونه خلال معيشتهم 
فهو «سيدنا وتاج راسنا»» فأساس العلاقة نفعى برجماتى, 
إن صح هذا التعبير» واذن ففلسفة البسطاء من الناس فلسفة 
عملية تهتم بالمحافظة على إيقاع الحياة اليومية دون إزعاج أو 
توترات قد لايقوى على حلها بمفرده. 

أما الحاكم فهو ينظر إلى المحكوم من زاوية مغايرة 
تمامًاء فهى الآمر الناهى وعلى المحكوم السمع والطاعة, 
وأوامر الحاكم كأوامر الجيش للجندى «طع الأمر ولى غلط», 
وهو أسلوب من أساليب الإرهاب والتخويف, ولذلك وجدنا 
المثل الذى يقول «إن كان صباعك عسكرى اقطعه» كتعبير عن 
الكراهية الشديدة. ومن هى العسكرى فى ساسلة الوظائف 
الحكومية؟!. إن رتبة العسكرى - عسكرى البوليس أى 
الجيش - من اقل الرتب شأناً فى هذه السلسلة الطويلة إلا 
أنه أكثرها احتكاكاً بالناس. 

والذى لاشك فيه أن هذا التباعد بين بسطاء الناس؛ وهم 
الكثرة الغالبة فى المجتمع, وبين الجهاز الحاكم قد دفع 
الناس؛ عندما تقهرهم الظروف وتضطرهم إلى التعامل معه, 
إلى اللجوء للوسطاء. وهم نخبة عالم الريف والكتبة 
العموميون فى الأحياء الشعبية فى المدن؛ وقد أدّى ذلك إلى 
عدم وجود نوع من العلاقات الإنسانية بين الطرفين على غير 
طبيعة المصريين. 


والأمثال - فيما نعتقد - من أهم النصوص التى رصدت 
هذه الظاهرة؛ وأبرزت رؤية كل طرف للطرف الآخر «وبعظمة 
لسانه» كما يقول التعبير المثلى؛ وفى هذا المجال فمن المناسب 
أن نستعرض مجموعة من النصوص وتكشف عما بداخلها 
من اتجاهات الأفكار وأبعادها النفسية والاجتماعية. 

ومع أن الكثرة الغالبة من الأمثال - فى هذا البحث- 
مما يأتى على لسان المحكوم, إلا أننا نلمح بعض النصوص 
التى قد تأتى على لسان الحاكم لتدعيم سطوته, ومنها المثل 
الذى يقول «سيف السلطه طويل»: «اضرب أبى بشت يخاف 
العريان»!(*'). «يافرعون ايش فرعنك قال مالقيتش حد 
يُردّنى» «يافرعون ايش فرعنك قال مش لاقى حد يقف 
كُدكامى» «حكم القوى على الضعيف ظاله», «كل واحد ريس 
مركبه» وهى تدور حول تأكيد السلطة بالسيف أو بالضرب 


اى بالفرعنة (بمعنى التسلط والعنف). وأما لماذا وصل الحاكم , 


إلى مرحلة الفرعنة فلانه لم يجد معارضة تحد من سطوته أى 

عنفه. أو لم يجد أمامه شخصًا يقول له «عندك» أو «الزم 

حدودك». 
ومع ذلك فإن نسبة هذه النصوص إلى مجموع النصوص 

الخاصة بااحاكم والمحكوم لاتتعدى حل من المجموع؛ وهى 

نسبة طبيعية تتفق مع المنطق وطبيعة العلاقات. فلماذا يلجأ 

الحاكم للكلام إذا مارس الفعل مباشرة ودون أدنى احتجاج؟ 

فالكلام هى حيلة المظلوم أى العاجن, والحاكم ليس كذلك؛ كما 

أن هذه النصوص - على لسان الحاكم - مما يمكن أن 
نسميها أمثال الحواجز. أى الأمثال التى تحجز الرغبة فى 

الصعود الطبقى أو هى تقول «يبقى الحال على ماهو عليه», 

«اللى أمه الطين وأبوه اللياسه منين تيجى له الكواسه؟». 
فإذا إنتقلنا إلى النصوص التى يرددها الناس وجدنا 

انها عديدة ومتنوعة وتعكس أحوال الناس أو رد الفعل إزاء 

الحاكم وتتمثل فى : 

/ الخوف : اللى ينضرب بالكرياج يخاف من صوته‎ - ١ 
/ شعب يخاف مايختشيش صفاره تمه وعصايه تجريه‎ 
الباشا من هيبته بينشتم فى غيبته.‎ 

> - الطاعة والتسليم : أنا عبد المأمور / أربط حمارك 
مطرح مايقول لك صاحبه / قولة حاه تسوق الحمير كلها 
/ إحنا أول المنطاعين وآخر العاصين. 

” - التحقير والذلة : ضرب الحاكم شرف / إحنا لاهنا 
ولا هناك / اتوصوا بينا ياللى حكمتونا احنا العبيد 
وانتوا اشتريتونا. 


4 - الياس : هى الترعه تقول للبحر إنت رايح فين / هى 
الحيتان لما تجوع تأكل أيه غير السمك الصغير؟ / اللى 
تحسبه موسى طلع فرعون(١؟).‏ 

« - الاحتجاج الخافت : حكم النفس على النفس حرام / 
هو حكم قراقوش؟. 

* - السخرية : افرحوا واتهنوا بقدومه جاكم بشوم؛("") / 
على رأى اللى بيقول اللى مايرضى بحكم موسى يرضىي 
بحكم فرعونء وذلك على سبيل السخرية من الفرص 
الضائعة. وقد ينحو الناس على أنفسهم باللائمة كما 
يقول المثل «احنا شعب مايجيش إلا بالعافيه». 
والواضح أن هذه النصوص تتراوح بين الخوف الذى 

يصل إلى حد الرعب حتى لمجرد سماع صرت الكرباج(؟؟) 

وين الاحتجاج الخافت أو حتى السخرية من النفس عقابا 

لها على المذلة والضعف والمهانة والدونية. 
وبداية إذا قابلنا هذه العناوين على العناوين التى 

قدمناها فى أمثال الطبقية فإننا لانجد اختلافا كبيرا. فأمثال 

التمايز الطبقى تتحدث عن اليأس والتحقير والخلم والتحذير 
والردع والتهديد والاستكانة والتسليمء اما أمثال الحاكم 
والمحكوم فهى تتحدث عن التسليم والطاعة والتحقير والذلة 
والياس والسخرية والاحتجاج الخافت والخوف, مما يدل 
على مدى الترابط الموجود بين العنصرين. فالطبقات تعني 
سيطرة الطبقة العليا على الطبقة الدنيا؛ وعلاقة الحاكم 
بالمحكوم تعنى سيطرة الحاكم على المحكوم؛ وكلاهما رجهين 

لعملة واحدة - مسيطر ومسيطر عليه (يفتح الطاء) - 

والسيطرة تعنى حماية المكاسب والمنافع السلطوية. 
ويكفى أن نشير إلى تعليق لأحد العلماء على بيانات 

وردت فى كتاب : كبار ملاك الأراضى الزراعية (ط )١5170‏ 

عن الأعيان والرأسماليين فى الهيئات النيابية فيقول «ومؤدى 

هذه البيانات ودلالتها أن نسبة تمثيل الاعيان وعناصنر 
الرأسمالية الوطنية فى الهيئات النيابية التى شكلت خلال 
الفترة مابين عامى 1514 - 1107 لم تقل عن 17 / وبلغت 
فى بعض الأحوال 1,4 # من مجموع النواب» اما نسبة 
تمشيلهم فى مجلس الشيوخ فلم تقل أبدا عن .6 /: من 
مجموع هيثاته الثلاث؛ ولم يكن غريبًا قط أن تصبح عضوية 
هذين المجلسين وراثية فى بعض العائلات الكبيرة, وتكاد 
تكون مقصورة عليهم بصفة مستمرة؛ ومع هذه السيطرة 
الكبيرة على المؤسسات التشريعية رافقتها سيطرة على 
السلطة التنفيذية ممثلة فى الوزارات(؟"). وهناك من القرائن 
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والبيانات مايؤكد أن مايقرب من ثمانى عشرة عائلة من كبار 
ملاك الأراضى الزراعية ظلت تحتكر مناصب الوزارة إبان 
الحقبة مابين عامى 1515 1401 هى عائلات : غالى: 
مظلوم, حناء بركات» روسى؛ يكنء محمد محمودء صبرى» 
جمال الدين؛ علوية. سيف النصرء حامد محمود؛ عبد 
الرازق؛ عبد الغفار, أباظة, سراج الدين, الوكيل: ويصا(*"). 


وفى قطاع الأعمال قبل الثورة يكفى أن نعرف أنه «رغم 
جهود بعض الحكومات المصرية لتنشيط الصناعات الوطنية 
وتمصير الشركات نجد أنه عند قيام الثورة كان رؤساء 
مجالس إدارة الشركات ينقسمون على النحى التالى : 

مصريون مسلمون,ء ٠٠١‏ / أوربيون: ١4‏ / يهودء 
١‏ “” شاميون: 8 ” يونانيون وأرمن» 5 مصريون أقباط. 
وقد ظلت سيطرة هذه الجماعات الأجنبية واضحة حتى 
تأميمات بداية الستينات, إذ توضح قوائم الاسماء التى 
وضعت تحت الحراسة أن نسبة المصريين المسلمين والأقباط 
لم تكن تزيد على 7(,/98"). 

ولاشك أن هذه الأرقام والنسب المثوية تعكس دلالة مثلية 
منها المثل الذى ردده المصريون عندما كانوا يعايشون هذه 
الأحوال؛ والذى يقول دمصر خيرها لغيرهاء. وهذا مادعا 
الشاعرء أحمد شوقى إلى أن يقول «أحرام على بلابل 
الدوح.. حلال على الطير من كل جنس».أو المثل الذى يتحدث 
مباشرة على مصر والأجنبى فيقول «مصرنا تاخذ الغريب 
فى حضنها». 

ومن ناحية أخرى فإن هذه الإحصاءات والدلالات المثلية 
تعبر عن ظروف الحكم وطبيعته. وأيضنًا التكوين الاجتماعى, 
بحيث يمكن القول إن الرؤية الشعبية ممثلة فى النصوص 
المثلية تلقى ضوء! على المناخ الاجتماعى ككل وتعكس من 
ناحية أخرى عمق النظرة السياسية للأمور من وجهة النظر 
الشعبية. 


أما عن اختلاف رؤية الشعبيين للطبقات والحاكم فهو 
اختلاف فرضه طبيعة الاسلوب بين الطبقة - من حيث هى 
طبقة ليست لها سلطة رسمية - ولكنها تمارس سلطة فعلية 


ومباشرة على الناس» وهى متداخلة ضمن إيقاع الحياة 


الشعبية - وبين الحاكم الذى تسنده سلطة رسهنية ومقننة 
ومكتوبة. فهذا الاختلاف يظهر فى استخدام السخرية 
للتنفيسء وأيضمًا الاحتجاج الخافت الوجل الذى يطمئن 
صاحبه إلى أنه لن يضل إلى أسماع الحاكم؛ لأنه يتردد فى 
الأماكن الخاصة أى الحجرات المغلقة أي ضمن الحوار 
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العابر. ويكفى أن يتردد مثل واحد كامثل «اللى ينضرب 
بالكرباج يخاف من صوته» بين الناس لكى يبث الرعب والفلع 
فى النفوس؛ ويحجّم من يتصور أو من لديه إمكانية التفكير 
فى الاحتجاج. وقد رصد المثل «الباشا من هيبته بينشتم فى 
غيبته» بعض الأوضاع النفسية التى تحكم المحكوم والحاكم. 
وقد أفاض المؤرخون والباحثون فى رصد هذه 
ايعلاقات(") وسجلوا آلوانًا من العسف والظلم؛ وقديل إن 
محمد أبى الدهب قتل فى يوم واحد ستين فلاحًا تحت أقدام 
الأفيال(7"), ولاشك أن هذه الصور والمشاهد, التى أفاض 
فيها الجبرتى(؟')/ تدعم المثل الذى صاغه الناس على صورة 
دعاء بدفع الشر «رينا ما يوقفك أمام حاكم ظالم», «يكفيك 
اشسر حاكم ظالم»؛ أى يقول المثل «فر من الحاكم فرارك من 
الأجسرب» أو «السلطان من لايعرف السلطان» كما يقول 


المثقفون. 
الجكم الفردى : 


يقول المثل على سبيل السخرية «افرحوا واتهنوا بقدومه 
جاكم بشومه», والمثل الذى يقول على سبيل التسليم «اللى 
يركب إحنا خدامينه», أو المثل الذى يقول «اللى يتجوز ستى 
أقوله له ياسيدى». هذه الأمثال تشير إلى طبيعة العلاقة 
القائمة بين الطرفين الحاكم والمحكوم, ولكنها فى الوقت نفسه 
تشير إلى قضية أخرى ريما كانت من أهم القضايا المؤثرة 
فى علاقات الحكم بالرعية وهى قضية وحدانية الحكم؛ ذلك 
أن حكم المؤسسات لم يكن له وجود طوال التاريخ؛ فالحاكم 
هو السلطة, وعند المحكوم فإن السلطة ليس لها إطان 
دستورى وقانونى؛ ولكنها تتطابق مع شخص الحاكم الذى 
يستطيع أن يفعل أى شى('"). والحاكم يرى أنه صاحب 
المكان بكل ما عليه من أرض وبشرء وهذه الفكرة تعد امتداداً 
للملكية الخاصة أو البيت الكبير «برعان» أى القصر الملكى أى 
الإدارة الحكومية:؛ وكلمة «فرعون» وهى اشتقاق من 
الإصطلاحات السابقة - استعملت منذ بداية الدولة الحديثة 
خلال عهد تحتمس الثالث - للدلالة على الحاكم نفس( 

فالحاكم هى الأرض والنيل؛ والمحكوم جزء من المنظومة 
التى يمتلكهاء ومن ثم فإن الذى يمنحه الحياة هى الفرعون, 
والحياة بالنسبة للفلاح هى الأرضء وكلما ازدادت حاجته 
إلى الأرض والتصاقه بها كلما ازدادت حاجته إلى صاحبها 
الفرعون : الحاكم: ولم يخرج تفكيره فى أى فترة من فترات 
التاريخ عن أن «الأرض عرض»»؛ والعرض يعنى الشرف 
والكرامة والرجولة؛ وهى صفات يبالغ القلاح - وفنى 


الشريحة العظمى فى المجتمع الصرى - فى التعلق بها 
والفناء فى سبيلها حماية وعناية» كل ذلك قد أضفى على 
الفلاح سلوكًا خاصًا موائمًاء وأفرز نومية مناسبة من 
الأمثال. 

والحاكم هى السيد أما المحكوم فهى العبدء إذن فالطرف 
الثانى محكوم بمشيئة الطرف الأولء وهى رؤية لاعلاقه لها 
بالتنظيمات الحديثة؛ وقد ترى على أنها وضع طبيعى؛ أو 
بقول ديجى: «فى كل جماعة إنسانية توجد طائفتان من 
الأشخاص الأولى صاحبة الإرادة الأقوى التى تحكم وتأمر, 
والطائفة الثانية هى المحكومة الملزمة بالطاعة؛ أى طاعة 
الرؤساء وطاعة المرؤوسين, أى بعبارة أخرى طائفة الحكام 
وطائفة المحكومين. هذه التفرقة بين الحكام والمحكومين نجدها 
داخل الأسرة والقبيلة والجمعية("" . نقول إن هذا يمكن أن 
يكون من الأمور الطبيعية إذا كانت هناك ضوابط تحكم 
الطرفين فى إطار عملية تنظيمية؛ بحيث يعرف كل طرف 
حقوق الطرف الآخر. أما إذا تم تغييب هذه الضوابط فإن 
العلاقات بين الطرفين تصبح علاقات فردية تحكمها النوازع 
الفردية على طريقة الفعل ورد الفعل. ويكفى أن نشير إلى 
قصة المثل «انا عبد مأمور» والتى تقول : إنه عندما ذهب 
محمد الدفتردار إلى إحدى القرى وقدم له أحد الفلاحين 
شكوى باستيلاء ناظر الأرض على بقرته وذبحها وباع لحمها 
واستولى على ثمنها وفاء لتأخر الفلاح عن سداد الضريبة 
المستحقة, فما كان من الدفتردار إلا أن أحضر الناظر مقيداً 
واحضر الجزار الذى ذبح البقرة وطلب منه ذبح الناظر أمام 
الجميع من أهل القرية» وتوزيع لحمه بيعًا لأهل القرية بثمن 
مضاعف وفاء لحق الفلاح؛ وسلم الفلاح ثمن بقرته. وخلال 
هذا المشهد سال الدفتردار الجزار لماذا ذبحت البقرة فقال 
«أنا عبد مأمور» أمرنى الناظر فنفذت ما أمرنى به» وفى عهد 
محمد على أيضا أطلق العبد المأمور على رئيس المجلس 
الأعلى أى مجلس المشاورة الذى أنشاه محمد على. وإن دل 
ذلك على شىء فإنما يدل على أن العلاقات بين الطرفين هى 
علاقات فردية أى علاقة سيد بعبد أى أوامر يتم تنفيذها دون 


معقب. 
رابعاً: صعوبة التصاعد الاجتماعى : 

يقول العقاد عن علاقة الشعب بالحكومة إن هذه العلاقة 
هى علاقة مريبة أى مهادنة محتملة؛ لم تبلغ أن تكون علاقة ود 
يحرص عليه أى ضمان يحميه إلا فى الندرة التى لايقاس 
عليهاء(”"), فكيف إذن نتوقع أن تكون هناك فرصة للتصاعد 


أى حتى التفكير فيه. ولأن المصرى كان يعرف استحالة 
التصاعد الاجتماعى؛ أى فى أحسن الأحوال صعوية إيجاد 
فرصة للتطور الاجتماعى, فقد مالت النفمة السائدة فى 
النتصوص المثلية إلى اليأس والقنوط والتسليم «اللى يبص 
لفوق يتعب».. إلخ. 

وهذه الظاهرة لم يتخلص منها المجتمع المصرى بعد» 
ويبدى أنها تحتاج إلى سنوات كثيرة للتخلص منها. ومن 
حقنا فى هذا الطور أن نضع النقط على الحروف ونقول فى 
استفهام : هل سمعنا عن أن أحد ابناء اللسثولين من 
أصحاب المراكز المرموقة تردد على مكاتب القوى العاملة 
وظل قابعًا فى انتظار قرار التعيين مثله مثل غيره من أبناء 
البسطاء؟ وهل سمعنا عن ابن لهؤلاء دخل العمل الدكومى 
باستثناء بعض الأماكن المرموقة كالسلك الدبلوماسي؟! 
والمجتمع الشعبى يتحدث عن الذى يقفز إلى مكان مرموق 
سواء فى الحكومة أى فى سوق العمل فيقول «وراه ضهر». 

والعجيب أنه فى الوقت الذى أسجل فيه هذه السطور 
السبت 4 سبتمبر 1947 أجد فى كل من «الأهرام» و«أخبار 
اليوم» ومجلة «اكتوبر» عددا من الكتاب يتحدثون عن تغييب 
القانون» فعزت السعدنى يكتب تحقيقاً فى جريدة الأهرام 
7/4/4 على الصفحة الشالثة بكاملها تحت عنوان 
«أصحاب الجاه وأصحاب الآه» يتحدث فيه عن هذه الظاهرة, 
ويقول: «إن كبار المسئولين هنا بينهم الوزراء والمحافظون 
ورؤساء الشركات الكبرى وأصحاب الأعمال الكبار السمان 
وذوى النفوذ والسلطان قد أصيب الكثير منهم بفيروس 
الطناش اللعين» وهو يصيبهم فى سمعهم فلا يسمعون أنات 
الخلق ولابلاوى الناس ,ثم يتسلل إلى أبصارهم حتى 
لايشاهدوا المواجع مجسمة أمام أعينهم فى صورة مشاكل 
ومتاعب وحواجز يومية للهموم.. ويكتب فى الصفحة نفسها 
الكاتب الأديب يوسف جوهر فى بابه الأسبوعى «المسوت 
والصدىء مقالاً بعنوان «الأشياء الصغيرة» عن شكاوى 
المتفوقين من خريجى الجامعات وخاصة كليات الطب 
وتفضيل أبناء الأساتذة عليهم بكافة الطرق. 

وفى أخبار اليوم 1191/5/4 يكتب كمال عبد الرؤوف 
الى عموده الأسبوعى دقراءات» حول ال موضوع نفسه فيقول.. 
«نحن نفتح الطريق دائما أمام أشخاص معينين يعتمدون على 
أشياء كثيرة ليس بيتها العمل أو الكفاءة ولا حتى أداء 
الواجبء وفى الوقت نفسه نغلق باب التقدم والترقى ولانتيح 
أى فرصة للمجتهدين ولا نعترف بالحكمة القائلة «أنه لكل 
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مجتهد نصيب». وبكل صراحة هناك أيضا ناس فوق القانون 
وناس يطبق عليهم القانون بكل صرامة.. والمواطن العادى 
عندنا يحترم القانون خوفًا ورهبة, أما أولاد الناس اللى فوق 
فإنهم غالبا ما يدوسين على القانون..» وعلى الصفحة 
المقابلة يكتب محمود السعدنى فى عموده الأسبوعى «مابعد» 
عن نفس الموضوع ويقارن بين العدالة فى عهد الرسول والتى 
كسر بها أعظم امبراطوريتين. وكان السبب فى هزيمتهما هو 
«تصتيف الناس حسب كشف العائلة ولون الأم ووظيفة 
الوالد» واقول هذا بمناسبة مايجرى الآن بالنسبة لبعض 
المعاهد وبالنسبة لبعض الوظائفء وهى ردة غريبة إلى 
عصور جاهلية..» ويكتب عن الظاهرة نفسها أيضا د. عبد 
العظيم رمضان فى مجلة اكتوير 1947/4/6 عن إقتصار 
التعيين فى الخارجية على طوائف معينة أو أبناء البيوتات أو 
أبناء الذوات. 
رهم يدخلون إلى هذه الأماكن تحت شعار غريب» وهى أنه 
يجب أن يكون لاثقا اجتماعيًا لتولى هذه المناصبء وتأتى 
المقابلات الشخصية مع المتسابقين لتطرد أبناء الناس 
العاديين حتى ولى كانوا يتمتعون بحسن السمعة والخلق 
الحسن والتفوق العلمى والاستقامة الاجتماعية وسلامة 
التربية» تحت دعوى أن هذه الأماكن ذات حساسية خاصة, 
وأن من يتولاها هم أبناء الأصول أو ذوى المراكزء وأن أبناء 
البسطاء والعاديين سوف يظهرون عقدهم ومشاكلهم فى 
المنصب. 
وإنْ دل ذلك على شىء فإنما يدل على سخونة هذا الواقع 
المعاشء وإن الأمثال كظاهرة تعبيرية لها عين راصدة لما يدور 
فى المجتمع من ظواهر «ويابخت من كان النقيب خاله كتر 
عيوبه ورجعه داره» بمعنى تغييب القانون والعدالة والمساواة. 
ولاشك أن الكتابة فى أماكن متفرقة وفى ظروف مختلفة وفى 
وقت واحد ليست تواردا للخواطر, ولكنها تدل على قضسية 
معاشة على الساحة؛ وهى ممتدة منذ القديم؛ ولى أن هذه 
القضية قد اختفت من الحياة اليومية لما كان هناك مبرر 
لوجود هذه النوعية من الأمشال التى تتحدث عن الظلم 
والمحسوبية.. إلخ مروراً بالنقيب الذى لم يعاصره أحد الآن. 
ولذلك وجدنا الامثال التى تتحدث عن المسلمات كالظواهر 
الطبيعية «العين ماتعلاش عن الحاجب»؛ «صوابعك مش زى 
بعضها».. إلخ. 
ولذلك فإن هذه النومية من الأمثال تمثل الصوت 
السياسى للبسطاء. صوت سياسى يشكو ويسجل ويسخر 
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وينصح ويحذرء أى ما يمكن أن نطلق عليه الصوت السياسى 
الخافت - لسان حال المجهولين البسطاء فى مواجهة الصو 
السياسى الزاعق - لسان حال المعلومين. 


كا 


والواضح مما سبق أن هناك علاقة خاصة بين ثلاث قوى 
إحداهنء وهى القوة الأضعفء وتتمثل فى بسطاء الناس 
والفلاحين, والثانية فى الطبقات العلياء والثالثة فى الحاكم, 
وتبين أن الحلقة الأولى وهى بسطاء الناس تتعامل مع كل من 
الحلقتين الآخريين بطريقة مغايرة: فعلاقة الفلاح مع أبناء 
الصفوة هى علاقة خدمات عينية ومشاكل حياتية أو حصوله ٠‏ 
على قطعة أرض يتعامل فيها بالزراعة مع صاحبهاء وفى 
مقابل ذلك يحصل الكبير على خدمات اجتماعية على 
المستوى المحلى أى القومى كالانتخابات أى المناصب المحلية 
التى تخدم وضعهم الاجتماعى والمادى؛ بيئما نجد أن علاقة 
بسطاء الناس والفلاحين بالحاكم هى علاقة ضعيف بقوة 
قاهرة مسئولة. والغريب أن هذه العلاقة لاتستقيم إلا 
بالوسيط الذى يستطيع أن يتعامل مع الطرفين» وهم الصفوة 
من الناس أو «الناس الكبار»؛ ومن هنا يمكن أن ندرك صفزى 
المثل. الذى يقول «معرفة الناس الكبار كلها مكسب» أو المثل 
الذى يقول «اللى تجيله المصايب يدق الأبواب العاليه». 

وهذه الحلقة الوسطى - الصفوة - ذات أهميه كبيرة 
بالنسبة للفلاحين فى الريف وبسطاء الناس فى الأحياء 
الشعبية؛ ونحن نعتقد أن نشر الوعى السياسى على مستوى 
المجتمع كله يبدأ من هذا العنصر الوسيط؛ ذلك أن بسطاء 
الناس - لكونهم مشغولين بهموم اللقمة ومدفوعين بفريزة 
حب البقاء لا يعرفون قضايا الفكر السياسى ومشاكله, 
بمعنى المشاركة فى صنع القرارات العامة أو الوعى 
بمحلياتهم وليس لديهم - حتى الأن - أدنى الدوافع لتحقيق 
المشاركة فى القضايا العامة. فكيف لهذا الإنسان أن يدرك 
مصاحته الحقيقية وهو مكبل بأغلال وقيود من الاوامر 
والنواهى والتقاليد والنزعات القدرية والخوف من السلطة 
والكثير من المعتقدات الشائهة (المشوهة)؟. 

ولذلك كان على الشخص أن يستفز ذكاءه الفطرى 
للمواءمة بين متطلبات البقاء على الحياة فى أدنى صورهاء 
وهو ضرب من السياسة يعتمد على المرونة بكافة عناصرها. 

تحاشى المواجهة / التسامح / التغاطى / مشّى حالك 
/ خلى شويه هنا وشويه هناك / ان فات عليك الغضب اعمله 
جوده / إذا كان الموج عالى طاطى له / طول روحك / طول 


بالك يهد الجبال /, حط راسك وسط الرؤوس وادعى عليها 
بالقطع.. إلخ. 

وكل هذه الأمثال تحث على عدم المواجهة فى سبيل 
الهدف الأسمىء وهى البقاء والعمران والمحافظة على القيم 
الكبرى كقيمة الاسرة لبناء إنسانى يعتصم به فى مواجهة 
سطوة الحاكم؛ أو من هو «كابس على نفس (بفتح الثون 
والفاء فى كلمة (نفسه) - وأيضاً العقيدة كبناء روحى يلجأ 
إليه عند الأزمات النفسية أو الحياتية المتواصلة, أو النكتة 
والنكاهة كعنصر آخر من عناصر تفكيك الضغوط وتبديد 
الأزسات والمشاكل؛ وهى أسلوب من أساليب الدفاع عن 
النفس التى توصل إليها الباحثون فى علاقات القوة, 
واشاروا إلى أن «الأفراد الذين يشغلون المراكز الدنيا فى 
علاقات القوة يكون إدراكهم وسلوكهم نحى أصحاب المراكز 
العليا دفاعياً بهدف التقليل من التوتر الذى يصاحب التباين 
فى العلاقات(4؟). والسؤال المطروح هل مثل هذا القهر 
الحكومى والسلطوى يمكن أن يدرك فرصة للقيام بالعنف 
الشعبى؟ والإجابة بالنفى؛ ذلك أن الذى يحمل ثقلاً ضخماً 
ينو به لايستطيع شيئًا غير تركيز طاقته الجسمانية والنفسية 
ليتحمل هذا العبء, بينما لى قل هذا العبء لترك قدراً من 
الطاقة يمكن استخدامها فى الاحتجاج. إن هناك علاقة بين 
الماكم والمحكوم؛ قائمة على الضرورة؛ وخاصة من طرف 
المحكوم؛ وهى قائمة على المثل الذى يقول «اللى تعرفه أحسن 
من اللى ماتعرفوش»., وهى مايفسر الرخية النفسية القائمة 
على الخوف من المستقبل وعدم الثقة فى قابل الأيام؛ وما 
يبقى على الخيوط بين الطرفين فى واقع الأمر هى خصيصة 
روح التواصل والسماحة وضرورة الاستمرار وليونة الطبع. 
خامساً : الإدارة : 


يتميز الجهاز الإدارى فى مصر بالتضخم الشديد؛ ذلك 
أن طبيعة الجغرافيا البشرية التى تقتصر على رقعة الوادى 
والدلتا التى لا تزيد عن  "‏ من مساحة مصر أو حوالى ٠١‏ 
ألف كيلومتر مربع. هذه الرقعة الضيقة قد فرضت أسلوباً 
إدارياً يتسم بالمركزية الشديدة بما يتفق مع الكثافة البشرية 
وبتداخل المصالخ وتشابك العلاقات وضيق المساحة؛ ولاشك 
أن هذا التكوين قد ساعد الحكومات المتعاقبة على إحكام 
القبضة عن طريق الجهان الإدارى الذى يقوم بالدور الرئيسى 
فى الإشراف على عملية توزيع المياه ذات المصدر الوحيد, 
وعملية الزراعة فى تلك الرقعة الضيقة: وضبط الأمن والنظام 
على تلك الكثافة البشرية وأخيرأ عملية الإنتاج والتسويق. 


وإذا قلنا إن السياسة هى فن مخاطبة الناس فإن الحكم 
هى فن إدارة الناس للحصول على أقصى مالديهم من طاقة 
روحية وفكرية ومادية لصالح الجماعة؛ ومن ثم فإن الإدارة 
الناجحة تعنى التقدم والرفاهية: والإدارة الفاشلة تعنى 
التاخر والتخلف. 

وقد لاحظنا - طوال التاريغ - الاهتمام الكبير بالعمل 
الوظيفى؛ ويكفى أن نقف أمام نصائح بتاح حتب وتعاليمه 
حيث يقول: انحن أمام رئيسك, أمام المشرف عليك فى شئون 
الإدارة الملكية حتى يظل بيتك مفتوحًا ويستمر رزقك ومرتبك 
جارياً ولاتعصيه فإن عصيان من بيده السلطة حماقة وشر 
مستطير.. ولتفعل كل ما يأمر به.. نفذ وصية سيدك ومولاك 
التى أوصاك بها(*"): فهذه النصوص ترسم أسلوب التعامل 
بين المرؤوسين والرئيس؛ وقد ربط بذكاء بين طاعة الرئؤساء 
ويين الرزق» ولاشك أن هذا المفهوم القديم ليس بعيدا عن 
المثل الشعبى الذى يقول «اللى يأكل عيش الأمير يضرب 
بسيفه» أو المثل الذى يقول «الموظف يقول لا أرى ولا أسمع لا 
أتكلم». 

وتقول النصوص في مكان آخرء جاء فى تعاليم ختى بن 
دواوف لابنه بيبى قوله «أنظر لاشىء يعلى على الكتب.. يامن 
كان ينقصه الزاد الوفير. وان الآلهة لترعاه وتضعه على رأس 
هيئة الموظفينل! ")», ويقارن بينها وبين المهن الآتية: 

(صانع المعادن - البناء - الحلاق - التاجر - ضارب 
الطوب - البستانى - الفلاح - النساج - صانع السهام - 
حامل البريد - الإسكافى - الفسال - صائد الطيور - 
صائد السمك). 

وكلها كما يقول مهن شاقة تعيسة. ولاشك أن هذا الربط 
بين الوظيفة ويحبوحة العيشء والمقارنة بينها وبين غيرها من 
المهن قد رفع من قدر الموظف على سسائر النشاطات؛ وهى 
أفكار لاتختلف عما يدور فى الوائع الاجتماعى حتى عهد 
قريب وإذا أضفنا إلى ذلك ما يتمتع به الموظف من مكانة 
ممتازة بين الناس لاعتبارات ثقافية ومظهرية؛ فضلا عن كرنه 
ممثل الحكومة ويمتلك سطوة يستمدها من السلطة الحكومية. 
وهناك اعتبارات أخرى ظهرت فى النصف الأول من القرن 
العشرين: وهى أن الموظف غالباً مايكون من أبناء الأمسر 
الموسرة التى تستطيع أن تنفق على التعليم حتى سن 
الرجولة؛ بينما الطبقات الفقيرة لم تكن تقوى على هذه التكلفة 
فتسرع بالحاق الأبناء بدولاب العمل منذ الطفولة؛ كل هذه 
الأسباب وغيرها منحت الوظيفة تلك المكانة المرموقة حتى 


لذلا 


وصلت لدى الناس إلى اللاشعورء فشاع المثل «إن فاتك 
الميرى اتمرغ فى ترابه», وتكالب الناس على الوظيفة حتى 
وجدنا المثل الذى يسخر من الشخص الذى أسكرته الوظيفة 
حتى وصل إلى مرحلة الجنون فيقول «داشىء نام وقام ولقى 
نفسه صاحب مقام من اللى ما اتجنن دارج المورستان» 
ووجدنا المثل الذى يقول «المنصب روح ولى فى المسكه.(797). 
ويمكننا تفسير هذا التكالب الوظيفى, والرصد المثلى 
الصادق لهذا التكالب؛ على ضوء الظروف الاجتماعية 
والنفسية للشخصية المصرية. فالمواطن المصرى بسبب 
ظروفه التاريخية وتوالى الضغوط النفسية وسوء الأحوال 
الأقتصنادية تكونت لديه ثقافة الانكماش أو الخوف من 
المواجهة أو المغامرة» ولذلك تهيب الاختيار الصعب واتجه إلى 
الاختيار الاسهل والايسر والاضمن والأسلم, ذلك الاختيار 
الذى لايعرضه للمفاجات والهزات, ولذلك يتكالب على 
الوظيفة كامان وملاذ وضمان؛ فيقول «شريطين على كمى 
ولاقيراطين عند أمى»([7), ووجدنا المثل الذى يميز الأفنديه 
(اللوظفين) على غيرهم فيقول ٠اللوخيه‏ تقول أنا خضره 
وشريفه وعمتى خضرا وماتقدمشى إِلأَقَدام الأفنديه». 
ولاشك أن هذا التكالب قد ساعد على إفران هذه النوعية 
من الأمثال من ناحية؛ وساعد على تضخم البيروقراطية من 
ناحية أخرى؛ فوجدنا الرئيس حسنى مبارك يشكو من هذا 
التضخم فيقول: «إن مصر بها أكبر عدد من الموظفين الذين 
يعملون فى الحكومة:؛ وإن عددهم يتجاوز ؛ ملايين 
موظلف(؟"). وقد جاء فى إحصائية أنه من 1117 حتى 15517 
زادت الوظائف داخل البيروقراطية العامة بنسبة ١4‏ /. 
ونجد أنه فى بداية الثمانينات كان فى مصر ثلاثون وزارة 
وحوالى 46 هيئة ومؤسسة عامة, فضلا عن شركات الدولة. 
وقد زاد عدد الموظفين من ١,7‏ مليون فى نهاية الستينات إلى 
41 مليون فى بداية الشمانينات, باستبعاد الشركات 
العامة التى يعمل فيها حوالى ١,4‏ مليون: ومعنى ذلك أن 
الدولة فى بداية الشمانينات كانت توظف ؟ / من جملة 
السكان ونسبة تقدر ب ؟ / من إجمالى القوى العاملة فى 
البلاد(؟). 
ومن ناحية أخرى فإن هذا التضخم البيروقراطى قد أفرز 
نوعية من الموظفين الذين يعانون من أمراض الإدارة؛ كسوء 
الإدارة وتعطيل المصالح والاستعلاء وإنتشار الرشوة. 
وهذه الأخيرة تعد من أبرز الظواهر التى أثارت قرائح 
الناسء, فصاغوا هذه الظاهرة فى أمثال مشهورة: فيقول المثل 
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«اطعم الفم تستحى العين» أى يقول المثل «إرشوا تشفواء أو 
يقول المثل «اللى ياكله الكلب وينجسه ياكله السبع ويطهره, 
أى تقديم الرشوة إلى كبار الموظفين كطريق مأمون بدلا من 
صغارهم, أى ذلك المثل القادم من التاريخ والذى يقول 
«البرطيل شيغ كبير». وقد ذكره الجبرتى عدة مرات فى 
كتابه. والمثل الذى يقول «شيلنى واشيلك» أى تبادل المنافع, 
وكلها فى واقع الأمر أشياء تدور على حساب المصالح العامة 
للمجتمع ولصالح المصالح الفردية. 

وفى هذا المجال يذكر الرافعى عن الموظفين فى عصر 
إسماعيل فيقول: إن أوضاعهم قد ارتقت عما كانت عليه من 
قبل إلا أنهم اتخذوا موقفاً معادياً من الشعب وزادت 
مطامعهم وانتشرت بينهم الأدواء الاجتماعية كسوء الإدارة 
وانتشار الرشوة؛ حتى لم يكن للأهليين حقوق محترمة 
ولاكرامة مصونة أمام الموظفين(! ؟). وسمعنا أخيراً مثلا يقول 
فى تبرير هذا السلوك «الماهيه ماتسقيش ميّه» للتعبير عن 
الشكوى من ضعف الدخول فى مواجهة الإرتفاعات المستمرة 
للاسعارء وهى مادفع مجموعة من الموظفين من مستغلى 


. المناصب إلى الاثراء على حسابهاء وخاصة مع تيار الانفتاح 


فى منتصف السبعينات» وارتباط بعض المناصب السياسية. 
ومن هنا ظهر أخيرا التعبير المثلى القائل «العمليه دى فيها 
أرانب والأرائب ولأده»(؟)؛ بمعنى الانتهازية والوصولية 
والاستغلال وتطويع القانون أى الانتفاف حوله؛ وهى الشخص 
الذى يقول عنه المثل «يلعب على كل الحبال»؛ وظهر المثل 
الذى يقول «بيمسح جوخ» وهى المنافق الذى يرفع الشعار 
المثلى «الحيا سثة» (بشدة مفتوحة على السين). ومسع 
الجوخ فرض وهو مايعبر عن ضعف الإحساس بالمصلحة 
العامة أى ضعف الكفاءة الإدارية أى انحرافها. 


لكا 


وأخيرا فإننا نعتقد أن السبب الرئيسى فى سوء 
العلاقات بين «اللى فوق» و«اللى تحت» هو الفاصل الضخم 
بين الطبقتين ماديا وفكرياً واجتماعيًا وسياسياًء ولم تظهر 
على مدى التاريخ عناصر تساعد على الالتقاء أى التقارب» 
ويمعنى آخر إنه لم تكن هناك طبقة وسطى «تمسك العصايه 
من النص» كما يقول المثل. ونحن نعرف أن الطبقة الدنيا 
لاتدرك مصلحتها ولاتستطيع أن ترى الأمور بشكل جماعى؛ 
فضلا عن انشغالها بمشاكل اللقمة اليومية؛ أما الطبقة العليا 
فإنها لاتستطيع أن تتنازل طواعية عن مكتسباتهاء فضلا عن 
النظرة الاستعلائية - نظرة السيد للعبد. وناتى إلى الطبقة 


الوسطى؛ وهى التى ترى حقيقة الطبقتين بسلبياتها 
وإيجابياتهاء ولذلك فهى المؤهلة لاتصاف الطبقة الدنيا من 
الطبقة العلياء ذلك أنها تتكون من المثقفين والعلماء وقيادات 
الجيش وصغار التجار ورجال الصناعة؛ ويرى أحد العلماء 
أن هذه الطبقة اكثر أعضاء المجتمع ميلا وتقبلاً لدواعى 
وعمليات التغيير والتجديد» وأقلهم تمسكاً وإلتزاما بالعادات 
والتقاليد. وتعد هذه الطبقة - بوجه عام - طبقة حديثة النشأة 
فى المجتمع المصرى. 

ولما كانت هذه الطبقة غائبة على مسرح التاريخ المصرى, 
لذلك وجدنا تباعداً كبيرأ بين الطبقة الدنيا والعليا وهو ماظهر 
واضحًا فى نصوص الأمثال. 

ل ليطا 
خاتمة 

يرى البعض أن 6١‏ ” من سلوك الفرد العسادى فى 
المجتمع إنما يتقرر بما تفرضه النظم والقواعد التى بدأ فى 
تعلمها منذ ولادته, وأن وراء الصراع والخلاف فى الرأى بين 
الأفراد والجماعات أساس من التكوين الثقافى للمجتمع... 
ولهذا نجد أن خبراء الدول المختلفة يقومون بدراسة الثقافة 
السياسية للمجتمعات التى يهتمون بها لمعرفة الرأى العام 
الممتمل بالنسبة لوقائع معينة متوقعة أو يمكن حدوثها 
ومعرفة ثوابت تكوين الرأى العاه؟). 

والأمثال من المؤشرات الدالة على ثقافة المجتمع المصرى, 
وهئ إحدى الثوابت الثقافية المحركة للسلوك الاجتماعى 
وتعبر عن فلسفة الشخصية والهوية. وهى تحمل فى ثناياها 
صوتاً سياسياً واضع المعالم فى نطاق الممكن والمتاح؛ فى 
ظل محيط اجتماعى مميزء وتحمل إشارات لايجب أن تغيب 
عن منظرى السياسة وأصحاب القرار» ويكفى أن نقف أمام 
المثلل الذى يقول «الف عدو برا الدار ولا عدو جوا الدار» 
لنعرف مدى خطورة الأوضاع الداخلية على بناء الدولة, 
فالعدى خارج الدار واضع المعالم ويمكن الاستعداد له أما 
العدى الداخلى فهى يدخل فى نسيج المكونات الداخلية, 
وعندما يعجز المجتمع عن التغلب عليه يكون التخلف 
والانهيار. وهذا العدى الداخلى لايترك فرصة للتفكير 
الهادىء؛ لأنه يثير حالة من التوتر والغليان وربما عدم وضوح 
الرؤية» ولذلك فإن رد الفعل التلقائى يؤدى إلى نتائج سلبية. 
والعدى الداخلى يحتاج إلى تفكير مدروس وحكمة؛ ولعل أبرن 
مثال على ذلك الظاهرة الطارئة على المجتمع المصرى أخيراً. 
وهى ظاهرة التطرف التى تحتاج إلى علاج على مستويات 


متعددة وعلى مراحل طويلة؛ وقد يظهر العدو الداخلى على 
مستوى الأسرة ممثلا فى الإبن الفاشل أو الإبنة الفاسدة أى 
الزوجة او الزوج. 

وقد حاول هذا البحث رصد أحد أعداء الداخل وهى 
الانفصالية الواضحة بين الحاكم والمحكوم, ومانتج عن ذلك 
من عزوف الناس عن المشاركة السياسية حتى باتت من 
أضعف النسب على مستوى العالم, وهذه الظاهرة ليست 
طارئة ولكنها قديمة. 

يرى البعض أن هذه الأمثال تعبر عن قيم سياسية تقليدية 
عفى عليها الزمن» ولكن البحث يرى أن لها دور فاعل فى 
حركة الناس حتى اليوم؛ والقرار المكتوب ليس له قيمة إذا لم 
يدخل فى صميم قناعات الناس؛ كما ان القيم السياسية 
الجديدة لايمكن التبشير بها إلا بعد الوعى الكامل بالقيم 
التقليدية بسلبياتها وإيجابياتها. ومعالجة السلبيات وتعظيم 
الإيجابيات؛ كما أن هذه النصوص لاتعبر عن رأى فردى 
فحسب. ولكنها تعبر عن رأى جمعى؛ كما أنها لاترتبط 
بالمناسبات المهسمية؛ ولكنها تدخل ضمن نسي الإيقاع 
الحياتى اليومى, أو مايمكن أن نسميه «السياسة اليرمية»» إن 
صح هذا التعبير» فهى إذن تمثل ريا عاماً يستنجد الناس به 
للتدليل على وجه نظر وللتأييد أى الإقناع» أى أنها وهى تعبر 
عن قضايا يومية صغيرة إنما تعبر فى الوقت ذاته عن قضايا 

ومن ناحية أخرى؛ فإن هذه الأمثال قد تعبر عن أوضاع 
مضى عليها مئات أو الوف السنين لم نعايشهاء ولكنها فى 
ذات الوقت تعبر عن الأوضاع المديقة: مما يدل على 
الاستمرارية الفكرية والتواصل الحضارى؛ وهى إحدى 
سمات الشخصية المصرية. وهل هناك فرق بين النص 
الفرعونى الذى يقول «من استحل حقوق الناس حراماً أخذ 
الحرام معه الحلال وذهبءل*؟) وبين الثل الحديث «جبت 
الحرام على الحلال يكبّره فقام المرام ضد الحلال وطيّره, 
وهل هناك فرق بين المثل الفرعونى الذى يقول(!؟) «إن 
الكلمات التى يقولها الناس شىء والاشياء التى يفعلها الله 
شىء آخرء والمثل الحديث «انت تريد وأنا أريد والله يفعل 
مايريد» وهل هناك فرق بين المثل الفرعونى(!؟) «والرب هى 
الذى يخلق الإنسان ويقدر له نصيبه فى الحياه» والمثل 
الحديث «اللى خلق الاحناك متكفل بالأرزاق». ونحن نقول 
الاستمرارية والتواصل ولانقول الثبات - فالثبات والكمال لله 
وحدة. 


حاول البحث أن يلقى ضوءاً على مساحة كبيرة من 
الصورة, وهى تعبر عن السلبية والتباعد والنفور بين «اللى 
فوق» و«اللى تحت»» وتغاضى عن الجانب الآخر من الصورة. 
ومما لاشك فيه أن لدينا قدرة كبيرة على تخطى المشاكل 
والمواءمة والتوافق مع كل المحن والظروف المعاكسة بقفضل 
العديد من الصفات الإيجابية التى نتحرك بها تلقائياً مع 
حركة الظروف والمشاكل ضمن نسق خاص بالمجتمع؛ وهى 
تتمثل فى التسامح ودفه المشاعر والحنان والرحمة والترايط 
الأسرى وقوة العزيمة والجلد على تحمل المشاق والعمل 
والشهامة وغيبية العقيدة (الإيمان بالغيب)» وكلها عناصر 
يتحرك الناس بها بفطرية عجيبة ويكفى أن نعرض بعضاً من 
النصوص الدالة : 
- عزها ماتذل الا للى خالقها... كل واحد فى نفسه سلطان. 
- قالوا الجمل ركبوه قالوا : الحق عليه بيطاطى ليه؟! 
- الضرب بالنار ولا العار... اللى يرشنا بالمية نرشه بالدم. 
- الرجم بالطوب ولا الهروب.. أكلك من فاسك يبقى رأيك من 
رأسك. 


الهوامسش 


وقد صاغ الرئيس حسنى مبارك هذا المثل فى قوله: «من 
لايملك طعامه لا يماك حريته». 
أما عن الحس الوطنى فيقول المثل : 
- عمار يامصر / مصر ولأده / الفلاح نخوه وكرامه / 

الوطن غالى بلدك تلّك... إلخ. 

وكما هو واضح؛ فهى قيم تتحدث عن المقاومة والنقد 
وتمجيد الفلاح وعزة النفس. 

وأخيرا فإن كلمة «مثل» تعنى النموذج أو القيمة التى 
يسعى إليها الناس؛ والمصرى فى محاولته تقديم هذا 
النموذج يلتمس كافة السبل كالنصيحة السلبية (التحذير) 
والنصيحة الإيجابية (التحريض) أى يستخدم أسلوب الرصد 
أى التبرير أو إبران القيمة المجردة ونشرها كالعدالة والمساواة 
والاستقرار وحب التوازن والسماحة والطيبة.. وهى اساليب 
إنسانية تدافع عن القيم الإنسانية العليا مما يعكس النمط 
السياسى للشخصية المصرية. 


لكا 


١‏ - تفسير ابن كثير ج 7, ٠١‏ ط عيسى البايلى الحلبى / وقد جاء لفظ درجات فى القران ١4‏ مرة. 


7 - المصدر السابق ج 4, 3317. 


.1514 تفسير الجلالين / ط مكتبة الملاح دمشق‎ - ١ 


؛ - الحكم والأمثال والنصائح عند المصريين القدماء /, محرم كمال / ص ١15‏ ١؛‏ المكتبة الثقافية / 1/. 
٠‏ - بشدة على الواوفى كلمة «سوانا» ويوجد خطأ فى النطق؛ وكان ينبغى أن يكون «ساوانا» من المساواة. 
١‏ - ايائسه منه ايئاسا : جعله يياس, يأسه منه : اياسه؛ واستياس منه : آيأس. المعجم الوسيط / مجمع اللغة العربية. 


- انظر كتاب علم الاجتماع السياسى / قبارى محمد إسماعيل - ص 774, .77 / عن تعريفالسيد والعبد. 


8 - هذه الدراسة تدور حول نصوص أمثال ميدانية ضمن كتاب «موسوعة الأمثال الشعبية المصرية» لكاتب هذه السطور, والتى 
تصدر على أجزاء. وقد صدر الجزء الأول منها عن دار المعارف عام 1551 


076 البناء السياسى فى الريف المصرى / د. أحمد زايد .- دار المعارف  طبعة أولى, 1541 ص‎ - ١ 


٠‏ - انظر كتاب الثقافة السياسية للفلاحين المصريين / د. كمال المنوفى / طبعة أولى :15/٠‏ ص 1١١8‏ ومابعدها. 


.417 انظر كتاب: سعد زغلول سيرة وتحية / عباس محمود العقاد / طبع مطبعة حجازى - 1575 ص‎ - ١ 
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٠‏ - دراسة فى التحليل السيكولوجى لتاريغ مصر الاجتماعى/ د. مريم أحمد مصطفىء بدون تاريخ: ص 1١١‏ نقلا عن 
لويس عوض فى كتابه تاريخ الفكر المصرى» - الحديث طبعة دار الهلال 1575 


١‏ - الشائع فى الأوساط الشعبية كلمة «السبع» وليس كلمة الأسد. 

14 - التخلف ومشكلات اللجتمع الممبرى/ د. محمود الكردىء طبع دار المعارف- 15/8 طبعة, أولى - ص 518. 
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الشاطر 


( النموذج الثانى) 


الراوى: محمد هندى حماد 
جمع وتدوين: عبد العزيز رفعت 


حَجّاكَ اله. 
نَجاكَ الك. 


كَانْ فية مَك وما مَك إلا الله , والملك ده منود بنث غئة"! .. طَبْعًا قَامدِينُ ف سَرَأيًا 
. بَسَ للاسّف مَفِيشُ خِلْقَة9) .. 
.مرت ينوا . ل اج لبا ملك نا 


9 .ملم البذ لقن ١‏ 
نَعَمْ يا جلآِةُ الملك . قَالْة لخن تجوز تُجوزينٌ 


عَنْدَكُ .. يا آنا عيكو كلا ا .ب ا بائذ ناذ». قل 


0000 26 مه 


ب .. ذَى ما دن ايو طب (*') ( المَلِك عَنْدُهُ دب كتيز ) .. الِئ ننه عَائْرُ خُدهُ .َال له : 


8 


00 5000 


أنا مش عَايرُ لامَالُ وَلَادَهَبْ وَلَا حَاجَهُ ٠‏ قَال له : أمالُ عَايرٌ آه ٠‏ قَال له : اي غيل مِنْ العِيّالُ . | 
زف "0٠.‏ عَيْل م مِنْ العيّال ؟!!. مَرَنُّ قَالِثَ له : هِوٌه إِحْنَا طَائْلِينْ ضفل أ" أل فق . 


مش مُشْكِلَةُ قل 0 
قن ال اي يس لها .با 


. قال نه 


6 


0 5 الجكاية تَاحُدِ 


عسل ..0") هب قب ولت ويد ٠‏ ين سق ولي وي . .كلك ستة ول ويذ 0 ثلاث 
يذ . كِبرُوا ليل ارا العّسَة ‏ سه 1 


عَشَانْ الأمَانَةُ ..(") أُمّال 
قال ل بس اج لك ب 


له نسي من الموْضو ده مو الي 0 
خَالِضُ ٠‏ مكيل لك حّدْ » وسيب الحِكَاي د مِنْ دما َال له : لَمَ .. امْملَبو وَاهْ ادهب ؟!1(؟) 
نا عَايوُ الآمَانَُ الِنّ إِتققنَ عَلْها ٠‏ كلام البأوك لا يد . شوَية وطَبُوا العِيال مِنْ المَذر : 
عل عَم يا وي ننه ووة .. الاؤلانن سِلّمْ .. حش "0٠‏ الثاني ِل . :حش .. الَّلِكُ سلَمْ علية 
دَاحُ راكنا جَْبُة .) اللِ هِوٌُّ الصْفَيّرُ خَالِصُ  .‏ طَبْ اسْتَْذِنْ آنا يَا جَلآلِةُ املك . قَالْ له : 


ِسْتَأذنْ آه !!! يَيُوحّ قَاهْ !!. قَالُ لَه : هَمْشِيْ 0 مشي !! يِمْشَنْ 
حت(" الْآمَأنَهُ بتَامْتَئ أه 00 »رك ِْتَهُ ل 


6) هَتَعْمِابُو وَاهْ دِهُ ؟.. طبٌ ما تاخل 5 1 قل ل 
جيك إن دا ابن 5-6 ام يزه 
3 نين 0 


ل 0 8 
و وو و 0 يدنمِن ليت :+ 


عَلَىْ اه .مات .. اليل لِثنِي لا قلحُوا فِئ المَدرسَه ولا َقعُوا ٠‏ حَدُوا بَعْضِيْهُمْ وِشُوا مِن 
البَلْدْ ..والمَمْلكَة والسُرَايًا الدِنْيًا الذي كله رَاحُ , والمرَذ يتُوبُ عليك إِنْضَرّتْ فِئ عِنَئِهَا . ان 


د ؟ ذَانًا الشَاطٌِ مِحَمّد ‏ باب 
عَشَانْ يتشُوف الشَاطِز مِحَمَد يل عِيَالُ اماه ام تِضْعَك عليهًا يا وُلَان مُؤْحُوا .. مِحَمدْ !! قَاهْ 
مِحَمّدْ ؟ !!! .. طَيْعًا المَهْ و م مَاشِنْ(١؟)‏ فِي لجل لِحَدَ 
مَارَاحٌ مَكَانُةُ .. لإنيّ الم ِنّة ورَاخ َالِىْ | 7؛) بَصّ لَقَىْ الارض 
ِنْفْتَحِتْ  .‏ تَعَألَىْ يَا شَاطِرْ مِحَمُدْ كلك 4 : آجنْ قَاة؟. قَالْ له : تَعَألَيْ مَعَايَا .. انَا نال مَعَاك 


التي كحث الارض في الكل . الزن رن قر -٠للر‏ ال أيه ضهُ الله : 


دَهَه نُمَرد الاوضَه د ميا اه؟ م ان أُْضَ فته لَقَى ياو .. تَالِتْ 
نْ أَوْضَة مِش عرف آه .. مَأ 
3 .2 -- _ 
بس انض ب 5 .. اشر مقن أَهَمْ 


إل رز ا 


إفتخ ده كله مش خاب ع الدهَبْ وخاية ع الايضَه بي ؟!! 
فِيْهَا أه أت ين الدب ولا أ ين اليقث ولا عد من لمان ول أَْسَنْ ين بذ 1 فا اه 
لص ب ؟!!. بم في يوم فته 0 


ا ية! ب حك الأ ب .كه يق ا 


7 


6ه 


اك .- دلي ب ين ان :نا وخُلاَصُ قلت لَه : إِننَُ ميش إِبنْ ناس ؟ قَالْلَهَا : 
نَعُمْ ٠‏ أنا إبن نال . قات 4 : وآنا بنك ناش .. 

ِنْنَهُ مَشتَقتم مَشْتفْش على آمك َابُوكُ ؟. قال لَهَا ستيه . قَالِتُ له :طَبْ متْحِلِ وأنا هَاوَريُ أمّك 
بوك0" . قال لها : يَيْمْئيئ : .ياس 
إِْملِىئ مَعْرُوفٌ , دا الم 
5 0 


000 


قن للقن 2 لا 


أمى وَابُوْيَا 


ٍِ امشزيا م اشنا .رجت 
عَم دا حَصَل وحْصّل .. والمَلك عِيئ(””) 


ل 


و 


وصرقُوا . وبَامُوا الئ عَنْدُه كله علية . مكلو مك التلك إنْصَْكْ .. طب فَادْ هِيّةُ ؟. قَالُوا 
دِى قَاعده بره البّذ هناك عَاملَة عِشْه وقَامْدَه متاك  .‏ فِئْ إِنْهِْ حِنة ؟. تََانُوا وَتَْلنَ ا 


خَدُهْ 


دا وَدَاهُ 0" اع َب ع الَابٍ مين ؟ دئ أمه .. قال لَهَا 


َي در » وسكت ايده .. يناد وله 
بئر نا" افك الا مذ .. خَدُوَا بَعض بِالحُضئْ م الب ملك كة ؟.. أشكن 


ما فتجت الاب 0 وَعَسّسِتثُ الَامُؤاحْدة عَلَى و وشكه) 


ا مني 0 5 الطزيناة! لات "يق . عياش الاج .. 
8 7 َخلَيِهًا مَعَاكِنْ ؛ عشَانْ ول ما ْجنْ بن الشوق 


"٠‏ قال لَهَا : لَوَحْتِ , فِْ الملبخ هد 


مش مَوْجُوذ . .0 ما يتْرَكُش ا ٠‏ فئ توايئ اقب 
الشرط الصُرِئِمَة َال الرّاجِلُ : آهدةُ !ا صرِيْة آه 11. تَعائ يا عَمّىْ إِنْنَه يَا 
0 .3 2 5 آم 


5 


يبأركُا الْأستاذ عَبْعَيُ ايخ يأر ٠.٠‏ موك دا بَلّ جلق.. 


رش 0 56 3 
6 ا 0 


ا أفين الل ين لنب 


نول. ٠‏ شُؤْفِيْ كُلَ يُوُمْ سُوقْ با جه .. 3 

ملت كذ .. يقمِىْ الحَاجَةُ بنَاغتن جِوْهْ التبّة يِقانئْ ٠.‏ إِدْعَْ حَدّ 3 
تِسِئْبىْ الحَاجَهُ . امهم فض غيل كذَا اج :030 يروف بوره جاموؤشةة حصان شامات 
مه 

كتي ٠‏ وُأمة ُيُوحٌ تب 


وِتَئْجى . يرم الحَاجَه اللِيْ ف إِيْدهَا جِوٌة العتبُّ تُبْصٌ بلاق الشَاطِز مِحَمْدْ 


ل 
646 1 كع همه 


َال يَأ شَابِو مد .. سك شي ا كذ بن | 


00 6. 


٠‏ ون فنقم بن للذة يه . لقن الشاياز 
الدل ُو الشوق كلم .. اما يْتُوا فِيْ 
: 3 
.ذا المي .. علي مولع الج شل لعل 
قن ركهم موي حوألية .. لاد هَاينْ علية يسيب الجُمل »ولاه قَاينْ علي يسِيبْ الجُملّ .. 
: وام ؛ ل َاصِلْ بألث 1 ون اص بألث 
هو حنائ يا َال الج 
د 


ثْ تلاف م 00 اها | ال ثكان 
يي َاسِتَ لجل ٠‏ قَالِتُ له 


.. هيلام التفرّذ عن 


عَائْرُهْ تِسِيبُ مفو بَرْضْة .. النّاس شَالُوْهَا 
انتن !1 عو ب بالله تجن فقا خسن(" الؤاجل 


وَإوْعَئْ ب تسيب ٠‏ خَذَ ياوه - خُذ يا .ل يل .. 


َدّْ عَليْهُمْ كل وَاحِدْ جنية : أَُْذوا ؛ إِدْعَئْ لجل يوخ كذ ولك وول ما قط هديك ل وَاجدْ 


637 


1 


ضَه .. إِوْعَىْ الجّمَلْ . يه !! حا 
وله لاغ هي عل يل جني كز 


يَاَمَ الحا . مين يطُوْلهَا د ؟ شِوَية عِيَالُ عطئ 
العِيّالُ مَاسْكِينْ الجُمَلْ مِنْ المَقُوْدْ آه ؟ 
كه قُدَامْ الجاع 00 .. - أي . .. طَبْعًا 


مِحَمد ؟. .عل حم وول ع ابيط بغ ب اليد ع 


شِوَيَة رَملَة ويَصّ .. لَقَْ الشاطِ مِحَمُدُ مِحَمُدٌ عَالُ حَمَامَة وطَاينُ اك لاز ل لي 2 

لكان .. هونن السكة .. لقن الملل عبان ومؤْصُوف لة قرخ و00 .. ين ممه .. ْله 

: فقَايلُ لماي :3 دو 00 تشرئين نان با طريقة .. يَابَعد تلات بََامْ تَعرُل001) 

.وا ههه ان لمان .. في تش 

مِنْ البََدا"*) .. كَانْ الشاطِ مِحَمّدْ سّقْط فِْ 

با دَايرْ يلِمّ الكَرَاكيبٌ بتَاتُةُ 
2 2 


الِنْ فِنَ الجن لَهَىْ السَجَرَ وأا طارْحَة حَبُْ ران .. 
لواف دِيْ ف لمكن بيذ قبل 35 ٠‏ انق كس بن ناقتا 95 لتقل يذ 


٠. 5-8 5‏ كان 
الرمانُ .. رَاحٌ الدّيك 
صّكْ فين > لكك م 0 تحت الكنية .. 0 

9 ثهُ .. مَاسَابُوشُ غيز لما قَطَمْ 
ٍ يسْتَعْجِبٍ وش عَارف جَرَئْ آه , يل َلية سَهمْ اها9"» - ون الت واف يتك 
ومْسوْطة آخذ إنْبسَاط .. تَعَألِئَ خُدِئْ .. ائْد 0 َاِتْ له : دَاحنا 


إن نشَاء الل يا ْنَا تِصْحَي .. 


! َه : حَصَلَ ذا وكا كذ .الم حكقة 
الث ن طَفْطَو لِسَلامُو عَلئكُ ذل :ُو لين ا فى مان لين أل بآ 3 
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00 مجوزه 


* الراوى : محمد هندى حمّاد من مواليد عام 1444 م ٠‏ بقرية « أعطو الوقف » مركز « بنى مزار» محافظة 
« المنيا» . ثقافته > أمى , وكان يعمل بالجمعية التعاونية الزراعية بقرية ‏ أبو العباس » عندما روى لى هذا النص عام 


بقريته « أعطو الوتف » . وقد توفى ‏ رحمه الله منذ قرابة الخمسة شهور , إثر داء عياء بالكبد ؛ ففقدت 
برحيله أخا كريما » وصديقا عزيزآ » وإنسانا يندر أن يوجد مثله فى أيامنا هذه ٠.‏ وإنتى إذ أنشر له هذا النص ء فإنما 
إسأل الله أن يتغمده » بواسع رحمته » وأن يشمله بعظيم غفرانه » جزاء وفاقا على ما قدم لى من جليل الخدمات أثناء 
عملى الميدانى فى منطقة و سُلْامْ ؛ بمركز د بنى مزار» المذكور . . ولا أملك إزاء مصابى فيه إلا أن أقول « إنا لله وإنا 
إليه راجعوات » . 


(*) فى نص آخخر للراوى : حمدى حسين محمد أن الملك كان قد طلب من البستانى الرمانة فى خلال ثلاثة أيام 
دإلا قطع رقبته ٠‏ وفى اليم الثالث كان البستانى حزينا جدا للمصير الذى يرتقبه يعد ساعات ‏ فخرج إلى الحديقة لعله 
يسرّى عن نفسه » أو لعل الله يفرج عنه , فرأى شجرة الرمان على ما هو وارد فى المتن , ومع خلاف فى أسلوب الراوى 
تتطابق الحكاية مع النص المدون فى بقية الأحداث . 


(*) فى نص الراوى : حمدى حسين محمد كان الفرح أربعين ليلة . 


معانى المفردات والتعبيرات المستغلقة : 


. هتجوز : متزوج , مما احدثوا به قلبا مكانيا‎ ١ 
. مفيش خلفه» أى ليس كه أبناء يخلفونه بعد موته‎ ٠ س مفيش خلقه : « الخلف » ضد السلف , و‎ " 
. هوه : هى ( هى) بالقصحى‎ " 
هرته : إمراته , مما خفقوا فيه‎ 4 
والتبى‎ ٠ س الى : اسم موصول بمعنى الذى والتى ومفرداتهما ؛ ولم نسمع استخدامهم للفظ ه الذى » إل لى قولهم‎ © 
. إن حلفت بالذى ياه » يعنون بذلك الإيمان الغموس‎ 
ب واحد مغربى : أحد المغاربة » نسبة إلى « المغرب » . ويجرى الاعتقاد فى المنطقة التى جمعت منها الجكاية بأن‎ ” 
. السحرة المغارية هم اقدس السحرة واكفاهم‎ ' 

س إحنا : هى ( نحن ) بالقصحى . 

8 إثتى : هى ( انتٍ ) بالفصحى . 

4 طيِّب : جواب بمعنى سوف افعل . 

. آديلنا : بمعنى « ها نحن » , وتفيد معنى الصبر والترقب والانتظار‎ ٠ 

١‏ سإزاى : هى ( كيف ) الاستفهامية الفصيحة . ويلاحظ أن الراوى استخدمها فى سياق حديث املك مع المغربي 
الساحر . أما فى الأحاديث اليومية فيستخدمون كلمة « كيف » بخفض الكاف وتسكين بقية الحروف ٠‏ 

س دب إيده فى الخرج : أدخل يده سريعا فى « الخرج » . والخرج , بضدم الخاء وتسكين بقية الحروف : وعاء من 
القماش أو الليف أو الخوص , له جيبان كبيران متصلان توضع فيهما الأشياء ؛ ويحمل على الكتف أو على ظهر 
إحدى دواب الحمل كالحمار وغيره ٠‏ 

. برتقانه : برتقالة » مما قلبوا لامه نونا‎ ١“ 

5 -متالته : أى ثلاثة أقسام » مما قلبوا ثاءه تام . 

© زىّ ما انته علين: أى كما تريد أنت . 

انزغف : اضطرب إضطرابا شديدا من المفاجأة . 

. برضه : بضم الضاد , بمعنى أيضا‎ ١7 

4 سراد : أراد , خففوها فحذفوا همزتها . 

. مكنتش : لم أكن‎ ٠ 

الاسده: هذا. 

77 سويد : ولد . 

7 ب إِزّيِكَ : كيف حالك ؟. 

4 سجيت : جئت , خففوها فنطقوا همزتها يام ٠‏ 
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هسلع: هى (لا) حرف التقى القصيع . 

5 س على أآه : على ماذا . 

7 متسيبك من الموضوع ده : أى دعك من هذا الموضوع . 

ساعمليوواه : ماذا أقعل به؟ 

4 خش : بضم الخاء وتشديد الشين الساكنة , أى أدخل ‏ 

. سراح راكنه جنبه : أى وضعه بجانبه . والمعنى اجلسه بجانبه على غير إرادة منه‎ ٠ 

. إذ قلبوا الذال دالا فثقل مع التاء نطقها فحذفوها وشددوا التاء‎ »٠ ساخت : بتشديد التاء الساكنة , أى اخذت‎ "١ 
«دا» بادئة تفيد التنبيه . ى «دهء بمعنى هذا.‎ 

ادئة بمعنى إذن , أو مادام هكذا . 


6" دول : هؤلاء . وهم يستخدمونها للمثنى والجمع على السواء . 

6” سالسّه : كلمة منحوتة من عبارة « لهذه الساعة » ؛ وهى هنا خبرية » وتجىء استفهامية فى مواضع أخرى . 

ل الحسرة : « الحسرة » عندهم , كما هى ف اللغة , اشد التلهف على الشثىء الفائت , وتجسيدها من البلاغة . 

8" رقد : « الرقود » عندهم هو ( الرقاد ) لغة , أى النوم . والواحدة « رقده »2 أى «نومه .. 

4 انضرت فى عنيها : من الضرر, وهى ضد النفع , ومعناها ذهب بصرها فهى « ضريره» . 

٠‏ عشّه : « العشه » للرجل أو المراة ك « العُش » للطائر » وهى تقام فن اعواد الذرة بنوعيها , الشامية أو 
الرفيعة » ويقيم بها الفقراء ومباشرى العمال فى الحقول . 

. دامّته ماشى : بتشديد النون المخفوضة , أى ظل ماشيا‎ 4١ 

- العزيمة : رقية كالقسم تتلى على الشىء فيستجيب لإرادة من يتلوها . 

"47 س اتارى : معناها إذا ب . 

44 - إوض : جمع ١‏ أوضه » , وهى الحجرة . 

8 اميه : ماء , 

سس زهق : كادت نفسه تخرج مللا . 

407 سلقى : وجد . 

48؛ - محطوطه : موضوعة . 

9 - قريت : اقرأت . 

. مفهمتش : لم أفهم‎ ٠ 

. هاوريك : بتشديد الراء المخفوضة , سوف أريك‎ ١ 

7ه - فرخين حمام : « الفرخ » ولد الطائر ‏ والمعنى حمامتان . 

“01 عيى : مرض مرضا شديدا يعيى الأطباء . 

4ه وداه : اوصله . 

هه ل عسسست على وشّه : تحسست وجبه بيدها . 

0 س ربنا راد ونور لها بصيرتها : أى أراد الله وأعاد لها بصرها . وفكرة فقد البصر بالبكاء لفراق إبن عزين أى إبنة 
حبيبة توجد فى كثير من الحكايات والاغانى الشعبية فى أنحاء عديدة من العالم , ويمكننا أن نضع موتيف عودة 
البصير للام بعودة ابنها تحت مجموعة الموتيف 2161.3.1 2 فى فهرس الموتيفات لطومسون . 

/ه ‏ ماتعوليش الهم : لا تعولى هما . 

مه ل الصريمة : «١‏ الصريمه » للبغل كاللجام للفرس . 

4 حنكى : قمى . 

. لفظ استغراب‎ ٠ ته : بخفض التاء‎ ٠ 

. كلنى مانى : تعنى فى هذا الموضع كثرة الاخذ والرد . ويقال انها تعبير فرعونى يعنى اللبن والعسل‎ ١ 

7 - حتت بغل مش موجود : « الحته » ؛ بتشديد الياء المفتوحة , القطعة من كل شىء , وهى هنا للتقريظ ؛ بمعنى 
أنه بغل لا يوجد له نظير. 


77 ل يتركش : يهتز خيلاء وحيوية . 

4" طشت لبريق : طست الابريق » مما قلبوا سينه شينا . 5 

8" أى .. وه : هى « أيوه » حرف الجواب العامى الذى بمعنى نعم , وهى بهذا التدوين أسلوب استحسان . 

فضل : بخفض الفاء والضاد . ظل . 

7" هضرب القله ع الشقين : « القلة » إناء فخارى معروف . وه الجمل ضرب القله » أى هدر هديرا مصحوبا يزيد 
وبشىء أحمر منتفخ يشبه « القلة » يخرج من بين شدقيه هرة على هذا الجانب ؛ ومرة على ذاك . 

المقود : حبل يشد فى الزمام تقاد به الدابة . 

ملمومه عليه : متجمعة حوله بكثافة . 

فوريره : اب 1 

فاصل : من « المفاصلة » أى المساومة والتثمين . 

قلات تلاف : ثلاثة آلاف . 

17 معفرت : مجنون . 

4 حبل ليف : ١‏ الحبل » هو الرسن « المقود » , ويجمع على حبال . وهو أيضا الحبل الذى تشد به الاشياء بعضها 
إلى بعض ١»‏ ويصنع من ليف النخيل . 

شالوها شيله بيله : أى حملوها غصبا . 

لحسن : بمعنى لكى أن لثلا . 

يفكت : أصلها ( ينكث ) ؛ مما قلبوا ثاءه تاء , ومعناها ينقض كلامه أى يرجع فيه . 

4- أصل : بمعنى أبدا أى مطلقا . 

ملقحينها : ألقوا بها على الأرض غيظا واستهانة . 

١م‏ جارّه : اسم الفاعل من «جرّء أى سحب وراءه . 

. الضهر : الظبر , مما قلبوا ظاءه ضادا‎ - ١ 

س دّن : بتشديد الدال المفتوحة , يؤذن من ( الأذان) أى الاعلام بالصلاة . 

87 ياوه : يا ولدء وهم يستخدمونها فى نداء القريب . 

4 - تقيعه : حفرة صغيرة ممتلئة بالمياه . 

6 ملقهش : لم يجدوه . 

5 - ايمته : ( متى ) الفصيحة . 

فرخ رمان : رمانة فى حجم فرخ الطائر. 

4- تدوّر لى : تبحث إلى . 

4 قعرّل : بخفض الزاء المشددة ٠‏ تنتقل للعيش فى مكان آخر. 

٠‏ كراكيبه : يقولون « كركب الحاجه على بعضيها » أى آخل بنظامها وترتيبها , و « الكركبه » صوت يحدث نتيجة 
لذلك . وعلى هذا الاساس تكون « الكراكيب » هى الأشياء القديمة المستهلكة التى جمعت على غير نظام أو ترتيب 
خاض . 

١س‏ سجره : شجرة , مما قلبوا شينه سينا . ' 

17 هب : بتشديد الباء » قفز. 

“4 س إدشت : بتشديد الدال والشين ؛ تفتتت . 

4 نزل عليه سهم الله : لان بالصمت ذهولا . : 

6 مشعلقنى : ٠‏ علق الشىءء جعله معلقا من ٠‏ التعليق » ؛ و « مشعلقنى » و « معلقنى » بمعنى . 
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والانثروبولوجيا 
وليمر. باسكوم 


نطالع فى هذه المقالة, التى كتبها أحد علماء الفولكلور الأنثروبولوجى, الرأى القائل بان 
الفولكلور ينتمى إلى أحد فروع الأنثروبولوجياء أى الانثروبولوجيا الثقافية, وهو راى 
يبسطه الكاتب بوضوح. وباسكوم هو استاذ الانثروبولوجيا فى جامعة كاليفورنيا ببركلى. 
وهو يعى جيداً الصعوبات الماثلة فى الاعتماد على معيار النقل اللفظى؛ ويقول «إن 
الفولكلور جميعه منقول شفاهة, ولكن ليس كل ما ينقل شفاهة بالفولكلور». 

ولكن باسكوم, كما أوضح أتلى /زهاانآ فيما بعدء ينحو إلى أن يقصر الفولكلور على ما 
أطلق عليه اصطلاحاً الفن اللفظى: الذى يشمل الروايات النثرية (الاسطورة والحكاية 
الشعبية واللجش) والأحاجى والأمثال؛ ويخرج منه بذلك الرقص والطب الشعبى والمعتقدات 
(الخرافات) الشعبية. ويمضى باسكوم إلى حد القول بان نصوص النالاد (500180) وغيرها 
من الاغانى فولكلور, ولكن موسيقاها وموسيقى الاغانى الأخرى لا تنتمى إلى الفولكلور. 
ولكن معظم علماء الفولكلور يرون أن هذا التعريف للفولكلور أضيق مما ينبغى. ومن ناحية 
أخرى فإن مفهوم أتلى للأدب الشعبى يتفق تماماً فى الواقع مع فكرة باسكوم عن الفن 


اللفظى. 

يسلم العلماء بارتباط الفولكلور ارتباطاً ثنائياً بالعلوم دراسة دائرة اهتمامهم المشترك, فيسير كل فريق فى طريق 
الإنسانية من ناحية, ومن ناحية أخرى بالعلوم الاجتماعية. منفصل دون أن يتعرف على أفكار الفريق الآخر واساليبه 
ورغم أن المدخلين الأدبى والأنثروبولوجى أاساسيان وأهدافه. ولا يعنى هذا أن كل العلماء أسرى هذه العزلة 
ومتكاملان وهو أمر واضع, لكن علماء الفولكلور من أتباع الثقافية, ولكنها صفة متفشية إلى الحد الذى قد يخلق بعض 


هذين المنهجين يفضلون العمل المستقل بدلاً من التعاون فى الصعويات الحقيقية )١(‏ . وفى هذه الدراسة أحاول أن أسد 


لوك 


الفجوة القائمة بين المدخلين بعرض المدخل الأنثرويولوجى 
للفواكلور حسبما أراهء وأتعشم أن يقدم أحد العلماء الآخرين 
. وجهة نظر علماء الدراسات الإنسانية. 


ومن بين فروع الانشرويولوجيا الأربعة, تعتبر 
الأنشروبولوجيا الثقافية ‏ التى يشار إليها ايض باسم 
الأنثروبولوجيا الاجتماعية أ الاثنوجرافيا أى الاثنولوجيا - 
أشد هذه الفروع ارتباطأ بالفولكلور , فليس للانثروبولوجيا 
الطبيعية أو علم ما قبل التاريخ أو الآثار صلة مباشرة 
بالفولكلون» وإن كان علم الآثار يزودنا أحيانا بمعلومات عن 
التطورات السابقة وتحركات الشعوبء وهى معلومات مفيدة 
لعالم الفولكلون. 

ولعل علماء اللغة أقرب من علماء الآثار اهتماماً 
بالفولكلور؛ لآن أسلوب التعبير اللفظى فى الحكاية أ المثل 
يتاثر بالتركيب النحوى ومفردات اللغة, كما أن علماء اللغة 
وجدوا فى الحكايات الشعبية والأساطير وسيلة مريحة لجمع 
النصوص اللفوية؛ وترتب على ذلك أن بعض نصوص, 
الحكايات الهندية الأمريكية التى تتميز بدقة التسجيل 
والترجمة قد نشرها اللغويون. ومع هذا فالفولكلور يندرج 
داخل دائرة الحقل الرابع» أى الأنثروبولوجيا الثقافية التى 
تعنى بدراسة العادات والتقاليد ومؤسسات الشعوب الحية. 

فعندما يذهب علماء الأنثروبولوجيا إلى البحار الجنوبية 
أو أفريقيا لدراسة وتتسجيل أساليب الحياة عند شعب معين, 
يصفون أساليب الزراعة والصيد والقنص ونظام حيازة 
الارض والتوريث؛ وغير ذلك من صور الملكية ومصطلحات 
القرابة والإلتزامات التى تمليها صلات القربى وأساليب 
الذواج وتكوين العائلة والوحدات الأخرى القائمة داخل 
الإطار الاجتماعى ووظائفهاء والنظام القانونى والسياسى 
والمفاهيم الروحانية والخاصة بالعالم الآخرء والنذر وأساليب 
استقراء المستقبل, وغير ذلك من أوجه الدين ونظرة الإنسان 
إلى العالم وأساليب السكن والملابس وتزيين الجسد 
والمنحوتات الخشبية والفخار والصناعات المعدنية, وغير ذلك 
من الفنون الجرافية والتشكيلية والموسيقى والدراما 
والرقص. ولا تستطيع هذه الدراسات التى توصف 
بالاثنوجرافية أن تعطى صورة كاملة ما لم تشمل الحكايات 
الشعبية واللجندات والأساطير والأحاجى وغير ذلك من 
أشكال الفولكلور التى يستخدمها الشعب موضع الدراسة. 
فعالم الانثرويولوجيا يعتبر الفولكلور أحد العناصر الهامة 
التى تتائف منها ثقافة أى شعب من الشعوب. فالفولكلور علم 
هام؛ حتى وإن لم يكن هناك ما يبرر أهميته سوى شيوعه 


على نطاق العالم؛ بمعنى أنه لا تخلى ثقافة معروفة من 
الفولكلور, فلم تكتشف حتى الآن أية جماعة من البشر مهما 
بعدت ومهما كانت تكنولوجيتها بسيطة. إلا وتعرف شكلاً ما 
من أشكال الفولكلور. ولهذا السببء ولأن نفس الحكايات 
والأمثال قد تكون معروفة للمجتمعات التى تعرف الكتابة 
والتى لا تعرفهاء يعتبر الفولكلور جسراً يربط بين كلا النومين 
من المجتمعات. ورغم أن بعض علماء الانثروبولوجيا لا 
يكرسون للفولكلور سوى قسط قليل من اهتمامهم؛ لسبب أى 
لآخرء لكن من الواضح أن أية دراسة اثنوجرافية لاتولى 
الاعتبار للفولكلور لا يمكن اعتبارها دراسة كاملة للثقافة 
ككل؛ واكشر من ذلك ان الفولكلور يستخدم كوسيلة أن 
كمسوغ لإضفاء الشرعية على وجود:المؤسسات الدينية 
والاجتماعية والسياسية والاقتصادية, ولكى يلعب دورأ هاما 
كوسيلة تعليمية لنقل هذه المؤوسسات من جيل لآخر, ولذلك لا 
يمكننا إجراء تحليل دقيق لأى عنصر من تلك العناصر 
الأخرى للثقافة دون إيلاء اعتبار جاد للفولكلور, 

والثقافة (©:نافانات) هى المفهوم الاساسى للأنثروبولوجيا 
اليوم. ورغم أن هذا المفهوم له تعريفات مختلفة؛ لكن علماء 
الانشروبولوجيا يتفقون على معناه لديهم؛ رأصبع نن 
الستحيل تقريباً عليهم أن يناقشوا موضوعهم درن 
استخدامه. وقد اشير للثقافة باعتبارها «التراث الاجتماعى» 
و«الجانب الذى صنعه الإنسان فى البيثة». وهى تتالف 
أساساً من أى شكل من أشكال السلوك المكتسبة بالتعليم 
والتى تنسق لتتفق مع بعض المعايير التى تقرها الجمامة. 
ويدرج علماء الأنثروبولوجيا تحت هذا المفهوم جميع العادات 
والتقاليد واللؤسسات التى يرسيها الشعب إلى جائب 
منتجاته وتقنيات الإنتاج لديه. ومن ثم تصبح الحكاية 
الشعبية أو المثل جزءاً من الثقافة. . 

وقد دخل مصطلح الثقافة «ع"نااناه» إلى اللغة الإنجليزية 
على يد إدوارد تايلور 97انا1' 809:54 فى 1870 (') وعرفه 
فى كتابه «الثقافة البدائية» دءنةانا0 1]176م21» باعتباره 
«ذلك الكل المعقد الذى يشمل المعرفة والعقيدة والفن 
والأخلاقيات والقانون والأعراف وغير ذلك من القدرات 
والتقاليد التى يكتسبها الإنسان بوصفه فردأ فى 
المجتمع 6( . وفى الطبعة الثانية من كتابه اللذكور فى 
الهامش (1) أقر تايلور بأنه إعتمد إلى حد كبير على كتابات 
شتينهيل 111 ومن مجموعة الحقائق النفيسة التى 
تمس تاريخ الحضارة فى كتابى جوستاف كليم 0105037 
163 الذى كان يعيش فى درسدن؛ وهما : «التاريخ 
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العام للثقافة الإنسانية» عااءنطءوع0 مدنت عمأعمدوعع اللذلء» 
«اتعططءكمء181 بعل ودالمعرفة الثقافية العامة» ع«أعمرعع االم» 
5ع كمء دوذ سه آن0»(؟) . حيث استخدم كليم فى كلا 
الكتابين الثقافة :ناانات التى ظهرت لأول مرة فى الكتاب 
الأول الذى يتألف من عشرة مجلدات نشرت فيما بين ١4141‏ 
و807١.,‏ وفى الكتاب الثانى الذى نشر فى مجلدين فى 
54و 1804 يشير كليم إلى ؟لااآناه بمعنى «العادات 
والمعلومات والمهارات والحياة العامة والخاصة فى السلم 
والحرب والدين والعلوم والفن». ويقول «إنها تتجلى فى فررع 
الشجرة عندما يقلم وفى حك عمصوين لإشعال النار وحرق 
جثمان أب عند وفاته وزخرفة الجسد بالألوان ونقل خبرات 
الماضى إلى جيل الابناء» (8). 
ولا يحتاج علماء الفولكلور إلى أن أذكرهم بأوجه 
التشابه بين هذين التعريفين وإشارة وليم جون تومز 
0133 تناد 11/111113 إلى «قواعد السلوك والعادات 
والتقاليد المرعية والخزافات والأغانى والأمثال وهلم جا التى 
تنتسب إلى الماضى» فى رسالته إلى مجلة «ذى أثينيوم» 
(2انا4)16]136 1126) فى 1647 حيث وردت كلمة الفولكلور 
لأول مرة فى الإنجليزية .)١(‏ وكانت هذه التشابهات إلى حد 
بعيد أصل الجدل حول مجال علم الفولكلور. وهو جدل ما 
زال محتدماً. ورغم أن كلمة الفولكلور أقدم فى الإنجليزية 
بنحى عشرين عامأ عن كلمة الثقافة, لكن «الثقافة » أصبحت 
مصطلحاً مقبولاً فى العلوم الاجتماعية بالمعنى الذى 
يستخدمه به علماء الأنثروبولوجياء بينما ما زال الجدل دائراً 
حول معنى الفولكلور حتى فيما بين علمائه. 
وليس الغرض من هذه الدراسة متابعة الجدل بهذا 
الشأن؛ ولكن من الضرورى توضيح وجهة نظر علم 
الأنشروبولوجيا بصدده. فالفولكلور عند عالم الأنثرويولوجيا 
هو جزء من الثقافة؛ ولكنه ليس كل الثقافة, فهو يشمل 
الأساطير واللجندات والحكايات والأمشال والأحاجى 
ونصوص البالاد 0811305 وغيُرها من الأغانى» وغير ذلك من 
الأشكال الفوإكلورية الأقل أهمية؛ وإكنه لا يشمل الفن 
الشعبى أى الرقص الشعبى أو الموسيقى الشعبية أو الأزياء 
الشعبية أى الطب الشعبى أو العادات الشعبية أى المعتقدات 
الشعبية. فهذه الأشياء كلها أجزاء هامة من الثقافة وينبغى 
أن تشملها أى دراسة اثنوجرافية كاملة. كما أنها جميعاً 
خليقة بالدراسة سواء لدى المجتمعات الكتابية أى الأمية. 
وفى المجتمعات الأمية التى كانت فى العادة موضع 
الاهتمام الأول لدى علماء الأنشروبولوجيا تندقل كافة 
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المؤسسات والعادات والتقاليد والمعتقدات والمواقف والحرف 
شفاهة بواسطة التلقين اللفظى والمشال. وإذا كان علماء 
الأنثروبولوجيا متفقين على ضرورة تعريف الفولكلور بوصفه 
مادة تعتمد على النقل الشفاهىء ولكنهم لا يعتبرون هذا 
النقل الشفاهى ملمحاً يميز الفولكلور عن جوانب الثقافة 
الأخرى؛ فالفولكلور ينقل شفاهة:؛ ولكن ليس كل ما ينقل 
شفاهة فولكلوراً. وبالنظر إلى اهتمام علماء الانثروبولوجيا 
بالمجتمعات الأمية؛ فلم يتتعرضوا بعد صراحة لإحدى 
اللشكلات الشائعة فى الفولكلور, ونعنى بها تحديد العلاقة 
بين الفولكلور والأدب , أى تمييز التراث الشعبى الموروث عن 
الصطنع, ولكن ريما تبرز هذه المشكلة أمامهم مع ازديار 
اهتمامهم بدراسة مشكلات التكيف الثقافى ودراسة 
المجتمعات الكتابية فى أوروبا وآسيا وأمريكا. 


ويحلل العلماء مضمون الثقافة من خلال أوجههاء أى 
الأجزاء العريضة التى تتالف منهاء مثل التكنولوجيا 
والاتتصاد والتنظيم الاجتماعى والسياسى والدين والفن. 
وينتمى الفولكور بوضوح إلى عالم الفن باعتباره أحد 
أشكال التعبير الجمالى, ولا يقل فى اهميته عن الفنون 
الجرافية أو الفنون التشكيلية أى الموسيقى أو الرقص أو 
الدراما. وتتشابك أوجه الثقافة جميعاً بدرجات متفاوته؛ مثل 
الفولكلور, من خلال وظيفتها كمسوغ للتقاليد والعتقدات 
الدينية والدنيوية على حد سواء. ومع هذا فقد تبين نفع هذا 
النظام التصنيفى باعتباره أساساً للمقارنة فيما بين 
الثقافات: ولتطوير مفاهيم متخصصة وتقنيات للتحليل. 
واستخدام مصطلح الفولكلور باعتباره يشمل أشياء مثل 
الغنون الشعبية والطب الشعبى والمعتقدات الشعبية والعادات 
الشعبية يتجاهل نظام التصنيف هذا الذى أثبت نفعه فى 
إجراء التحاليل المنهجية, كما أن هذا الاستخدام يجمع 
ظلواهر تنتمى إلى نظم مختلفة تتطلب مناهج مختلفة للتحليل. 


والأنثروبولوجيا تدرس الفولكلور لأنه جزء من الثقافة, 
فهى جزء من العادات والتقاليد التى يتعلمها الإنسان؛ أى 
جزء من تراثه الاجتماعى؛ ويمكن تحليله على النحى نفسه 
الذى تحلل به العادات والتقاليد الأخرى: وذلك فى إطار 
شكله ووظيفته. أو فى إطار تداخله مع الأوجه الثقافية 
الأخرى. وهو يطرح نفس مشكلات النمى والتغير؛ كما أنه 
عرضة لنفس عمليات الانتشار أو التداخل أو القبول أو 
الرفض أو التكامل. ويمكن استخدامه؛ مثل جوانب الثقافة 
الأخرى لدراسة هذه العمليات؛ أى العمليات الخاصة بتبنى , 


ثقافة أخرى والتكيف معهاء أى العلاقة بين الثقافة والبيئة أى 
بين الثقافة والشخصية. 

ويمكن مقارنة تطوى أى مادة فولكئورية بتطور أى عادة أى 
مؤسسة أو تقنية أو شكل فنى, أى أن فرداً ما قد إبتدعها 
فى وقت ما. ولنا أن نحدس أن الكثير من الحكايات الشعبية 
أو الأمثلة. كفيرها من المخترعات, قد رفضت لأنها لم تف 
بحاجة مسلم بها أى لا شعورية من حاجات الجماعة؛ أى لأنها 
لم تتفق مع الأنماط والتقاليد الفولكلورية أى الثقافة المقبولة 
ككل. ولى قبلت» فبقاؤها مرهون بإعادة روايتها على النحو 
نفسه الذى يرتهن به بقاء جميع الملامح الثقافية فى 
المجتمعات الأمية؛ أى الترديد وتكرار الأداء. 


إن لعناصر الثقافة المادية, مثل الفأس أو القوس أو 
القناع» وجود مستقل بالطبع بمجرد أن يفرغ الصانع من 
صنعهاء ولكن لكى يستمر وجودها على الصانع أن يصنع 
غيرها ويواصل إنتاجها. 

وفى هذا المقام نستطيع أن نقارن العناصر غير المادية 
للثقافة بالحكايات الشعبية أى الامثال؛ فلكى يستمر بقاؤها 
ينبغى أن تؤدى وتستخدم دون انقطاع؛ سواء أكانت طقوساً 
أى معتقدات أى مسميات لصلات القربى أو إمتيازات أي 
واجبات خاصة بتلك الصلات. وخلال إعادة القص أن تكرار 
الآداء تطرا تغيرات على العنصر مع دخول صور جديدة 
عليه. وهذه البدع أيضأ عرضة للقبول أو الرفض. ومع 
استمرار هذه العملية يتكيف كل اختراع جديد تدريجياً مع 
حاجات اللجتمع ومع الانماط الثقافية السابقة عليه التى 
تعدل فى بعض الأحيان لتتفق مع الاختراع الجديد. 

وقد اتضع بالنسبة لبعض شكال الفولكلور فى بعض 
المجتمعات أن الراوية ‏ وهى أمر متوقع ‏ قد يعدل حكاية 
معروفة بإحلال شخوص جدد أى أحداث جديدة بأسلوب 
يتفق مع الحكاية أى بتعديل للحبكة القصصية؛ بينما قد يكون 
التركين فى الميادين الخاصة بصلات القرابة أى الاقتصاد أى 
القانون أى الدين على الاتساق مع معايير الجماعة. ومع ذلك 
فالفولكور لا يختلف فى هذا المقام عن الفنون الجرافية 
والتشكيلية أي الوسيقى أو الرقص؛ حيث نتوقع أن يبدع 
الفنان أو المؤدى إبداعاً خاصاً. ومن ثم فالعنصر الشعبى 
فى الفولكلور لا يقدم مشكلات جديدة أى مميزة كما يراه عالم 
الانشروبولوجياء ولكنه يفضل أن ينظر إلى المسألة باعتبارها 
إبداعاً لمؤلف مجهول لا إبداعاً جماعياً. وقد يتساءل عالم 
الأنشرويولوجيا عما إذا كان هناك أى اختلاف فام فيما 
يتصل بالجانب الإيداعى بين ااصور المختلفة لحكاية معينة 


كما يرويها الرواة الأفراد فى قبائل «الزونى» أو «نفاجى» 
مثلاً ويين الصور المختلفة التى قد يقدم بها الكتاب قصة من 
قصص النجاح الشائعة أو لغز من الألغاز أو لقاء حبيبين. 
إذا نظرنا للموضوع من زاوية عريضة فسوف نجد نفس 
الأسئلة مثل: من أول من اخترع هذه الموضوعات؟ وكيف 
أعيدت صياغتها فى الماضى؟ وكيف أثرت الصور المختلفة 
السابقة على إنتاج كاتب أو راوية قصًّة ما؟. ويمكنك فى 
الأدب أن تجيب على هذه الأسئلة, ولكنك فى الفولكلور لا 
تستطيع أن تأمل فى العثور على إجابة لهذه الاسئلة؛ ولكن 
هذا لا يعنى أن العمليات التى تنطوى عليها هذه الأسئلة 
مختلفة اختلافاً جوهرياً. 

وانتشار الحكايات الشعبية من مجتمع لآخر مر يمكن 
أن يقارن بدقة بانتشار التبغ أى أحد الطقوس أو المفاهيم 
الدينية أى آلة أ تقنية أو مبدأ قانوني؛ حيث يمكن ان تقبل 
الحكاية أى ترفض, فإذا قبلت تعدل حتى تتفق مع الأنماط 
الثقافية القائمة, وهى عملية يصفها علماء الانثروبولوجيا 
بالتكامل «10]68782100» . وتبرز من جديد نفس المشكلات فى 
تفسير التوزيع الحالى للملامج الثقافية أى الحكايات أو 
الأمثال. 

فهل نفسر ذلك بأنه نتيجة الهجرات كما فعل الأخوان 
جريم؛ أو من منطلق الاستعارة كما يقول انصار نظرية 
الانتتشار الثقافى, أى الاختراع المستقل كما يقول اتباع 
مدرسة الاستعارات الطبيعية ونظرية التطور الثقافى ؟. لقد 
واجه علماء الأتثرويولوجيا نفس هذه المشكلات مرات ومرات» 
وناقشوها مناقشات مسهبة يمكن أن تكون ذات فائدة لعلماء 
الفولكلور, الذين يمكن أن يفيدوا ايضاً من مبادىء مختلفة 
مثل: الإحتمالات المحدودة 85أ)ذ!ز:ووهم 1101060 والتوزيع 
المتسلسل 05أغناطةناذل دناهناق 0001 والتوازى 1دؤذاءالهكةم 
والتلاقى ع36ع607678 والشكل 0:1 والكم 76٠أ)0080]8,‏ 
وهى المبادىء التى وضعت لتكون أساساً للاختيار بين هذه 
التفسيرات المختلفة. 

ويمكنهم أن يستفيدوا أيضاً من فحص الدراسات العلمية 
مثل تحليل شبير 350167 لرقصة الشمس عند الهنود سكان 
السهولء أو المناقشات التى دارت حول مقهوم «العمر 
المساحة» (3:3 - 386) ونقاط قصوره 0, وهى مناقشات 
تنطوى على جوانب هامة وجوهرية لمن يرغب فى استخدام 
الأساليب التى وضعتها المدرسة الفلندية لعلم الفولكلور, 

وفضلاً عن هذا فإن أى قانون ثقافى ينطبق حتما على 
الفولكلور مثلما ينطبق على أى جائب آخر من جوانب الثقافة, 


إن 


لذا يمكننا استخدام البيانات التى يجمعها الفولكلور لاختبار 
النظريات أى الاحتمالات التى يطرحها العلماء بشأن الثقافة 
ككلء وبالعكس يمكن للنظريات المقبولة الخاصة بالثقافة أن 
تساهم فى فهم الفولكلور, فليس من الغريب أن يعتبر الكثير 
من مدارس النظريات الانثرويولوجية مدارس فولكلورية, 
ومنها الإنثروبولوجيا الأمريكية والوظيفية «:ذ5ذلة050)ءهداة 
والانتشارية 167051081550 والتطورية الثقافية لهعبذاناه 
لتقتصه تان 601 


وقد ظلت نظرية التطور الثقافى التى طورها سبنسر 
6761م وتايلور :15نز]" ومورجان 11058308! وغيرهم مثار 
خلاف بين علماء الانثرويولوجيا وبعض علماء الفولكلور 
الآخرين؛ وكانت هذه النظرية قد حظيت بقبول العلماء فى 
النصف الثانى من القرن التاسع عشرء وسلموا بها دون 
أدنى ريبة؛ ثم طورها الكثير من كبار علماء الأنثرويولوجيا 
والفولكلور فى ذلك العصرء ولكنها تعرضت فى القرن 
العشرين لنقد حاد من.جانب علماء الانثروبولوجيا. حيث 
أظهر التحليل أنها تقوم على عدد من الإنتراضات التى لم 
ينجح أصحابهاءقط فى إثباتهاء كما تبين فيما بعد خطأ 
بعضها؛ ولذا فقد رفضها علماء الانثرويولوجيا والعلوم 
الاجتماعية. إلا اننا نجد اليوم بعض علماء الفولكلور يعرفون 
الفولكلور باعتباره البقايا الحية من المراحل السابقة 
للحضارة مثل «المخلفات الغامضة للطقوس الدينية القديمة 
التى ما زالت تكمن فئ نفوس سكان المجتمعات الأمية 
والمناطق الريفية» او «كحفرية حية تأبى ان تموت» (8). وهذان 
التفسيران مستمدان بصورة مباشرة من نظرية التطور 
الثقافى التى اثبتت أنها هى؛ وليست الفواكلور, الحفرية 
الحية التى تأبى أن تموت. فهذه النظرية التى وضعها فى 
الاصل علماء الانثروبولوجيا كان أول من انتقدها علماء 
الأنشرويولوجيا الذين تخلوا عنهاء فلا عجب ان يشعروا 
بالقلق جينما يجدون علماء الفواكلور أو الاتتصاد أو أى 
شخص أخر يعيد هذه النظرية الانثروبولوجية التى تخلوا هم 
أنفسهم عنهاء فهم يفضلون الإبقاء عليها داخل دائرتهم. 
وقد انتهى علماء الانثروبولوجيا إلى أن البحث عن 
الاصول الاولى؛ سواء عن طريق منهج التطور الشقافى أو 
مفهوم «العمر ‏ المساحة»؛ مسألة ميئوس منهاء حيثما كنا 
نفتقر إلى الوثائق التاريخية والادلة الأثرية. اما فى الفولكلور, 
حيث لا يمكن الإستعانة بالادلة الأثرية» وحيث لا تقدم الوثائق 
إجابة مباشرة, فلا يمكن لمحاولة إعادة بناء التاريخ, حتى 
وإن كانت على نطاق محدود. إلا أن تسفر عن نتائج 


ين 


احتمالية لا حقائق مثبتة؛ بل والخطر ماثل دائما أن ينزلق 
البحث إلى دائرة التأملات الخالصة؛ حيث لا يامل المرء أن 
يعشر على أدلة تؤيد أقواله. وقد توصل العلماء إلى هذا 
الاستنتاج بعد محاولات جادة كثيرة لإعادة بناء التاريخ 
باستخدام مجموعات واسعة متنوعة من البيانات. ولثن كان 
علماء الانثرويولوجيا لم يتخلوا تماماً عن فكرة انتشار بعض 
الحكايات المعينة, لكن اهتمامهم بالمسائل الخاصة بكيفية 
انتشارها وأصولها المحتملة يتضاءل شيئاً فشيئا؛ وهم 
يلتزمون قدرأ كبيراً من الحذر عند التعامل مع هذه المسائل, 
ومن ناحية أخرى يتجه علماء الأنشروبولوجيا إلى دراسة 
المشكلات الأخرى التى يشعرون الآن أنها ذات أهمية مماثلة 
أو أكبر من المسائل السابقة, وأنها قابلة اكثر للدراسة. 
والاهتمام بهذه المشكلات هى فارق آخر يمين عسالم 
الأنثروبولوجيا إلى حد ما عن عالم الفولكلور. 

وبناء على هذا يستصوب علماء الأنثرويولوجيا دراسة 
التغيرات التى تطرًا على الفولكلور اثناء وقومها؛ بدلاً من 
الاعتماد على وضع تصورات لاسلوب تطورها تستند إلى 
فكرة الانتشار. فمنذ نحى 15 عاماً سجل كشنج 178اون© 
حكاية «الديك والفار» الإيطالية, كما اعاد روايتها احد ابناء 
شغب «الزونى» 11انا2» وكان هى نفسه قد رواها له قبل ذلك 
بعام؛ وقد قدم كشنج بهذا التسجيل خدمة جليلة لعلماء 
الفولكلورء وكان بعيد النظر, فالمقارنة بين الصورة الإيطالية 
والزونية للقصة لا تظهر فحسب التحول الذى طرا على 
القصة فى هذا الوقت القصيرء وكيف أعيد تكييفها بحيث 
تتمشى مع بيئة الزونى وأفكارهم, بل تكشف كذلك عن 
أسلوب الهنود الحمر فى صناعة قصصهم الشعبية (), 
وما زال من الصعب أن نحدد الكيفية التى يمكن بها مواصلة 
هذه الابحاث على نحو منهجى؛ وليس لعتباطاًء ولكنئا نتمنى 
وجود أمثلة كثيرة أخرى للمقارنة والتحليل» حيث يمكننا هنا 
أن نعالج ديناميات الفولكلور على أساس صلب من المعرفة 
والحقائق المسجلة وليس على الحدس أو الترجيح أو التامل, 

كما تحظى مشكلة الدور الإبداعى للراوية بقدر متزايد 
من الإهتمام. ونحن نامل أن نتوصل » من خلال التجارب 
المماثلة للنموذج الذى قدمه كشنج ومقارنة الحكايات» خاصة 
الصور المختلفة للحكاية الواحدة؛ فى إطار تقليد فولكلورى 
ماء إلى درجة ونوع الحرية المتاحة للراوية او المتوقعة منه فى 
الاشكال المختلفة للفولكلور فى المجتمعات على اختلافها. وقد 
قدمت بندكت 86060164 تحليلاً هامأ لفولكلون الزونى باتباع 
نفس المنهج؛ حيث أظهرت كيف تتجسسيد اهتمامات وخبرات 


الراوية فى الحكاية التى يقصهاء كما نشرت عدة دراسات 
أخرى؛ أو هى بسبيلها للنشر .)١(‏ 

كما أن مشكلة الملامح الأسلوبية لها أهمية كبرى؛ رغم 
أن علماء الأنثرويولوجيا يحجمون عن معالجتها لانهم يرون 
انهم لا قبل لهم بهاء بينما نرى الكثير من علماء الفولكلور قد 
درسوا الأدب؛ وأصبحت لديهم القدرة على معالجتهاء وكذلك 
القيام بتحليل الحكايات من حيث الحبكة والحدث والصراع 
والذروة والدوافع وتطور الشخصيات. ولكن أتلى '(116ل] قال 
«إن من بين أبرع من قدموا دراسات نقدية للادب الشعبى 
علماء للأنثروبولوجياء ومنهم جلاديس ريتشارد 61205 
لتدطء 5 وفرانز بواس 8005 75302 ويول رادين ناه 
أ. فأنا مقتنع مثلاً أن دراسة رادين المسماة أساطير 
البطولة فى وينباجى 1160-0165 1/10060080 تعتبر من 
أفضل الدراسات التحليلية للمعانى الشعرية للادب 
الشفاهى» (01, 

كما يهتم علماء الانشروبولوجيا بمكان الفولكلور فى دائرة 
الحياة اليومية والمواضع الاجتماعية ومواقف السكان 
المحليين إزاء فولكلورهم. ولا يستطيع المرء أن يحدد هذه 
المقائق من النتصوص فحسب., كما أن الحكاية لا تعتبر 
حقيقة تاريخية ولا قصة خيالية, ولكننا إن أهملنا هذه 
النصوص فلن يمكننا سوى الركون إلى التأملات للتعرف 
على طبيعة الفواكلور ومعناه التام. 

ويعنى علماء الانثروبولوجيا أيضاً بالعلاقة بين الفولكلور 
وجوانب الثقافة الاخرى من وجهتى نظر مختلفتين, اولاهما 
ترى أن الفولكلور يجسد إلى حد ما الثقافة؛ حيث يقدم 
رصفا للملقوس والتكنولوجيا القائمة وغير ذلك من التفاصيل 
الشقافية؛ وثانيتهماء وهى ذات دلالات أوسع؛ ترى أن 
شخوص الحكايات الشعبية والأساطير قد تمارس اشياء 
تشذ عن المألوف, منها مثلاً حكاية «القيوط العجون» الذى 
جامع حماته؛ وهى حكاية هندية أمريكية؛ ولكن الهنود الذين 
يرون أن هذه الحكاية طريفة يحرمون تمامأ علاقة من هذا 
النوع. وقد سعى علماء الفرلكلرر منذ عهد يوهميروس 
1105 انا إلى تفسير مواطن الشذوذ هذه التى قد ترد فى 
الفولكلور وتنبى عن السلوك المتبع فى الواقع. وقد قدمت 
تفسيرات كثيرة؛ معظمها غير مقبول اليوم؛ وما تزال هذه 
اللشكلة مبعثا لحيرة جميع المشتغلين بالفواكلور كما انها 
تبعت على التساؤل عن طبيعة الفكاهة والمضامين 
السيكولوجية ووظيفة الفولكلور. 

وآخيراً فقد أصبح علماء الانثروبولوجيا يوجهون قسطأ 
متزايداً من الاهتمام لوظيفة الفولكلور, اى ما الذى يقوم به 


الفولكلور للشعب الذى يرويه. ففضلاً عن الوظيفة الواضحة 
التى يقوم بهاء وهى التسلية أو الإمتاع؛ يستخدم الفولكلور 
كمسوغ لوجود المعتقدات والمواقف والمؤسسات الراسخة فى 
المجتمعات, المدنية والدينية على حد سواء؛ كما يلعب دوراً 
حيوياً فى التعليم فى المجتمعات الأمية. وليس من المكن 
تقديم تحليل كاف لهذه المشكلة هنا أى حتى مناقشة 
المعلومات الهامة التى يمكن أن توحى بحلها والتى تجمعت 
من انحاء شتى من العالم؛ ولكننا نستطيع القسول بان 
الفولكلور يمارس دوراً فى نقل الثقافة من جيل إلى آخر, 
ويقدم مسوغات تبرر وجود المعتقدات والمواقف عندما تثور 
الشكوك حولها وفضلاً عن هذا فالفولكلور يستخدم فى 
بعض المجتمعات لإلقاء ضغط اجتماعى على من يريدون 
الانحرف عن المعايير التى ارتضتها الجماعة, كما أن وظيفة 
الإمتاع لا يمكن قبولها اليوم كإجابة كاملة عن التساؤل حول 
وظيفة الفولكلور حيث يتراءى لنا معنى اعمق كامن وراء 
الفكاهة, كما أن الفولكلور يستخدم كوسيلة سيكولوجية 
للهروب من الكثير من عوامل الكبت التى يفرضها المجتمع 
على الفرد؛ ولا نعنى هنا الكبت الجنسى وحده. 

إن علماء الانثروبولوجيا يشعرون بصراحة؛ فى كثير من 
الاهيان؛ أن زملاءهم من المشتغلين بالشواكلور يشصفلون 
انفسهم بمشكلات الاصول والهياكل التاريخية؛ بحيث 
يتجاهلون مشكلات ذات أهمية مماثلة أن لم تكن أكبر؛ وهى 
مشكلات يمكنهم أن ياملوا فى التوصل إلى حلول مرضية 
لهاء نعلماء الأنثرربولوجيا يسترشدون بهم فى التحليل 
الادبى للفولكلور؛ ريتطلعون إلى التعاون معهم فى حل 
مشكلات الاسلوب والدرر الإبداعى للرارية؛ كما أنهم يرحبرن 
بالتعاون مسعهم فى دراسة المواقف المحلية عن الفولكلور 
وسياقه الاجتماعى؛ عند تحليل العلاقة بين الفولكلير 
والثقافة, وأخيرأ فهم يتطلعون إلى التعاون معهم فى تعريف 
وظائف الفولكلرر, 

وإننى أعتقد أن الاسلوب الأمثل لراب الصدع بين 
مجموعتى العلماء المشتغلين بالفولكلور هو إيجاد اهتمام 
مشترك بالمشكلات المشتركة؛ بدلاً من الركون إلى الاهتمام 
المشترك بمجموعة مشتركة من الموضوعات,؛ كما كان الحال 
فى الماضى. وفى الختام أود أن أؤكد أن الملاحظات التى 
سقتها لم تصدر على أساس أن علماء الأنثروبولوجيا أبرياء 
من الخطاء ولكثى آأكرر من جديد دعوتى إلئ المشتغلين 
بالعلوم الإنسانية لمعالجة هذا الموضوع من وجهة نظر تلك 
العلوم. 
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كانت هذه المقالة فى الاصل محاضرة؛ وقد حذفت من الترجمة السطور التى يخاطب فيها المحاضر (الكاتب) جمهور الحاضرين 
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دراسة الفولكلور 
ظ 2 الدب و الثقافة 
التعريف والتفسير 


1 آلان دن دس 
ترجمة: على عفيفى 


يميل كشيرون ممن هم خارج حقل الفولكلور, وحتى بعض من يشتغلون به, إلى تقسيم 
علماء الفولكلور إلى قسم ادبى وآخر اندروبولوجى. ويتعلق بهذاالدتقسيم الثنائى راى؛ 
مفاده ان كل مجموعة من علماء الفولكلور لديها منهج يلائم اهتماماتها الخاصة. ومن ثم, 
هناك تفكبس فى ان يكون هناك منهج لدراسة الفولكلور فى الادب ومنهج آخسر لدراسة 
الفولكلور فى الثقافة. 

بالنظر إلى هذا التقسيم الثنائى من وجهة نظر عالم فولكلور محترف, يمكن ان يُرى على 
أنه تقسيم خادع, علاوة على هذاء فقد مَرْعٌ هذا التقسيم الثنائى, الذى يؤسف لاستمراريته 
علئ نحو غير ضرورى؛ إلى تقسيم عمل العلماء إلى قضايا متشابهة؛ إن لم تكن متطابقة. إن 
المنهج الاساسى لدراسة الفولكلور فى الادب ومنهج دراسته فى الثقافة هما بالضبط منهج 
واحد؛ وبكلمات اخرىء فإن علم الفولكلور له منهجه الخاص الذى ينطبق عمليا على القضايا 
الادبية والثقافية. 


هناك فقط خطوتان اساسيتان فى دراسة الفولكلور فى نسمى الثانية التفسير. يتكون التعريف بصورة اساسية من 


الادب وفى الثقافة. الأولى موضوعية وتجريبية؛ والثانية ذاتية البحث عن التشابهات؛ أما التفسير فيعتمد على وصف 
تاملية, ويمكن أن نسمى الخطوة الأولى التعريفء وأن الاختلافات. إن المهمة الأولى ونحن بصدد دراسة مادة ماء 


كه 
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هى توضيع كيفية تماثلها مع مواد معروفة سابقاً؛ بينما 
تكون المهمة الثانية هى توضيح اختلافها عن المواد المعروفة 
سابقاً ‏ و» على أملء لماذا تختلف. 

يميل علماء الفولكلور المحترفون,؛ المتمكنون من آلييات 
التعريف عادة إلى نقد نقاد الأدب وعلماء الأنثروبولوجيا 
الثقافية لوقوعهم فى تحديد تعريف المواد الفواكلورية بدقة 
قبل ملاحظة استخداماتها. وعلماء الفولكلور على حق فى 
هذا إلى حد كبير. إن التحليل الساذج يمكن أن ينتج من 
تعريف غير واف أى خاطىء؛ وإن حبكات أنماط الحكى 
التقليدية يمكن أن تنسب, على نحى خاطىء. إلى كتاب 
بعينهم؛ ومن الممكن أن تكون الموضوعات الأوروبية فى 
الحكاية الأوروبية التى حكاها الهنود الأمريكيون قد اعتبرت 
بصورة خاطثة عناصر متعلقة بأهل البلاد الاصليين القدماء. 
أياً ما كان الأمر, يمكن أن يوجه النقد إلى علماء الفولكلور 
أنفسهم, لأنهم لا يقدمون ما هى أكثر من التعريف. 

تتكون دراسات فولكلورية كثيرة فى الأدب مما هى اكثر 
قليلا من قراءة روايات عن الموضوعات والأمثال السائرة» 
وليست هناك محاولة لتقييم كيفية استخدام كاتب للعناصر 
الفرلكلورية؛ ويشكل اكثر تحديداء كيف تعمل هذه العناصر 
الفولكلورية فى عمل أدبى مستقل على وجه العدوم. وبصورة 
مماثلة, لا تشرح قائمة الحكايات الأوروبية بين هنود أمريكا 
الشمالية فى ذاتها كيفية عمل الحكاية اللقتبسة فى بيئتها 
الجديدة. إن اهتمام علماء الفولكلور بالتعريف قد نتج عن 
دراسة عقيمة للفولكلور تقديرا للمواد الفولكلورية؛ وواضح 
أن هذا يؤكد على النص ويهمل السياق الذى اقصاه كثير من 
نقاد الادب رعلماء الانثروبولوجيا الثقافية. إن النص بدون 
توجيه سياقى؛ قد ضرب به مثلا كل من دارسى الفولكلور 
والانثرويولوجيا؛ ويذهب علماء الفولكلور إلى حقل الدراسة 
بالعودة إلى النصوص المجمومة بدون سياقها الثقافى» 
وينفمسون فى المصادر الادبية؛ ويظهرون وبحوزتهم قوائم 
جافة من الموضوعات أو الأمثال المنتزعة من سياقاتها الأدبية. 
المشكلة هى أن التعريف قد أصبح هى الغاية فى ذاته بالنسبة 
لكثير من علماء الفولكلور, بدلاً من كونه وسيلة لغاية 
التفسير. إن التعريف هى فقط البداية فقط الخطوة الأولى. 

'إن عالم الفولكلور الذى يحدد تحليله بتعريف, قد توقف 
قبل أن يسأل الأسئلة الحقيقية المهمة عن مادته. يحتى 
يستعد عالم الفولكلور ليوجه نفسه صوب بعض من هذه 
الاسئلة, فعليه أن يُروض للعيش على الهامش الأكاديمى فى 


دراسة نطاقها بعيدا عن المركن. ولكى نوضع كديف أن 
التفسير يجب أن يتبع تعريفا أوليا فى دراسة الفولكلور فى 
سياق, فإننا نقترح المناقشة الختصرة التالية لحكاية 
فولكلورية موجودة فى رواية جيمس جويس عنلاإ10 191365 
يوليسيس 1115525 وفى حكاية أوروبية وجدت بين عشيرة 
مراعى البوتاواتومى 2029/2001 8250 عرنه:ط. 

فى رواية يوليسيس لجيمس جويس يجد المرء أنواعًا 
مختلفة من الفولكلور تشتمل على انماط حكى وأبينات 
مسجوعة 101817611/15605 [الجمل المحتوية على حروف 
متكررة ومتشابهة] وأغان شعبية, 1106770015 [الاشياء 
التى تساعدك على تذكر اشياء أخرى (الرمون)]؛ وجمل تقرا 
من الناحيتين, والعاب اطفال. ويشهد على اهتمام جويس 
الحماسى بالفولكلور تصويره لاحد الشخصيات الثائوية, 
هينس 131005], بوصفه واحداً من علماء الفولكلور الإنجليز, 
الذى ياتى إلى ايرلندا ليجمع الفولكلور الايرلندى. ومن بين 
كل أمثلة الفولكلور فى يوليسيس؛ أخترت لغز ستيفن 
ديدالوس 5نااة20 «36ام3]6 الذى يسال تلاميذه أن 
يشرحواء بالإستعانة بالأمثلة؛ تقنيات التعريف والتفسير. 
ربعد تلاية الصيغة الافتتاحية والسطر الأول من اللفز 
المكتوب؛ المعروف جيدا؛ يسال ستيفن تلاميذه حل هذا اللفن؛ 

صياح الديك 

كانت السماء زرقاء 

الاجراس فى الجنة 

كانت تدق الحادية عشرة 

وحان الوقت لهذه الروح المسكينة 

لكى تذهب إلى الجنة. 

إن الاحجية الأولى التى يتلوها ستيفن فى هذا الموقف 
دهتزلمة: بعد 810016 عم 110016 / أعطائى أبى البذور 
لكى ازرعهاء ‏ قد عرفت من قبّل الدارسين بوصفها الجزء 
الأول من الأحجية رقم ٠‏ فى اديع واعمانزة1 تطعية 
«اناذاءةعمةنهه مختارات أرثر تايلور الوافية العظيمة, 
وايضاً فى أحجيات إنجليزية من الموروث الشفاهى -878) 
مهن 01 «ره5 210065 اؤذا) وأيضا حظيت 
بدراسات تفسيرية. [يقول (وي! يلدن ثورنتون -110:5 :577/600 
(151), على سبيل المثال. ريما كان قمع ستيفن للجزء 
الاخير من الاحجية إعترافًا بفشله باعتباره كاتبًا] - ولكن 


لاه 


حتى الآن وكما أعرفء لم يعرف أحدهم الأحجية التى 
يضعها ستيفن لتلاميذه. إن تلاميذ ستيفن جهلاء مثلهم مثل 
نقاد الأدبء لذلك يعطيهم الإجابة؛ «دفن الشعلب جدته تحت 
الشجرة المقدسة». لقد تم التركيز على مشكلة التعريف» 
بالرغم من أن تلميحات جويس المتكررة إلى هذه الأحجية 
خلال الكتاب تقترح أنها مهمة بصورة واضحة لتفسير 
الكتاب نفسه. لقد أشار العديد من الدارسين إلى التشابه بين 
أحجية جويس واحجية أخرى فى الإنجليزية كما نتكلمها فى 
ايرلندا لمآ مذ عالهعم؟ ءا قد طكتاوم8 مععبرو1 ,/17 ,5 
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ماذا رأيتُ الليلة الماضية؟ 


الريح تهب. 

الديك يصيح. 
أجراس الجنة 

تدق الحادية عشرة. 


حان الوقت لكى تذهب روحى المسكينة إلى الجنة. 
الإجابة: دفن الثعلب امه تحث شجرة مقدسئة. 
لم يعرف جويس الأحجية؛ بل لقد علق على ما أسماه 
«الم هجة غير المنطقية بالأحجية وإجابتها». علاوة على ذلك» 
يعرف عالم الفولكلور المدرب فى الحال أن الأحجية ترتبط 
بشدة بنمط من أنماط الحكى العالمية, -8106 مع اطه1 116 
(955 -دهومج:60] هتقث ,870013 فى هذا النمط الثانوى» 
والشائع جدأ فى الموروث الشفاهى الأنجلو أمريكى؛ يُدعى 
النذل بالتالى مستر فوكس (الثعلب). يخطط مستر فوكس أن 
يذهب بعيداً مع خطيبته؛ وغالباً ما تكون البنت المذعورة فوق 
شجرة؛ وتشاهد فعلا مستر فوكس وهو يحفر ما سيكون 
قبرها. بعد ذلك وفى حشد كسير من الناس تروى البنت 
الاحجية واصفة أفعال النذل؛ وهكذا تزيل قناعه وتكشف 
مكيدته البشعة. يستطيع عالم الفولكلور أن يخبرنا من خلال 
نص الأحجية وحده عن وجود مرجع للحكاية الفولكلورية 
٠‏ بأسرهاء ولكن هناك دليلا إضافيا على أن جويس نفسه كان 
قد عرف الحكاية. فى فصل 0106 البارز تهاجم الجماهير 
بعنف «بلوم» بوصفه عاراً على الرجال المسيحيين منافقاً 
حقيراً وتصيح على نحو ساخر: «اعدموه؛ اشووه؛ إنه سىء 


ممه 


مثلما كان بارنيل. مستر فوكس!» (ص 487). إن هذا التلميع 
الأخير هى ما يسميه ت.س.إليوت الترابط الموضوعى الذى 
يُستدعى فيه مشهد الجماهير فى الحكاية الفولكلورية, 
المشهد الذى يحتج فيه كل هؤلاء الحضور على المخططات 
الشريرة لمستر فوكس الفظيع. وهكذاء لقد تحدثنا كثيرا عن 
تعريف أحجية ستيفن؛ فماذا عن التفسير؟. 

لقد صُنعت كل التفسيرات السابقة عن أهمية الأحجية 
وتخيلات فوكس بدون الإفادة من التعريفات الارلية 
الصميحة. ويقترح وليم. م. سكوت (/1581: )1١17‏ على 
سبيل المثال؛ أن ستيفن يعتقد فى نفسه أنه ثعلب والثعلب 
باعتباره عدوا ماكراً للكلاب يوظف أسلحة الصمت والنفى 
والبراعة. يقول سكوت أيضاً إن الثعلب لابد أن يكون ستيفن 
الذى قتل أمه دون رحمة: والذى لا يستطيع التوقف عن نبش 
الأرض حيث دفنت. على أية حال, طبقاً للحكاية الفولكلورية 
يخطط الثعلب فقط لقتل محبويته؛ فهى لا يرتكب الجريمة 
بالفعل. إن الشعلب محكوم بتفكيره أكثر مما هي محكوم 
بفعله. وفى الرواية لم يقتل ستيفن أمه ولكنه يحاكم نفسه 
على التفكير: «لا استطيع إنقاذها». لقد تحدث بوك ميليجان 
م111 عكنا8 مبكرا عن قتل ستيفن لأمه (يوليسيس: 
1). ومما هى جدير باهتمام اكثر, حقيقة أن ضحية مستر 
فوكس فى معظم نسخ الحكاية هى من ستكون عروسه 
(المستقبلية)؛ بينما فى شكل جويس المختلف تكون الأم هى 
ضحية مستر فوكس. إذا كانت الأم تكافىء المحبوبة, 
فسيكون هذاء من ثم جنْء! من المظهر الأوديبى الواسع 
لشخصية ستيفن التى ناقشتها فى مكان آخر 0065نا8) 
© 1962). فى ضوء هذا يقتل الثعلب ستيفن أمه بدلا من أن 
يتزوجها كما توقعت هى. وإذا كان نص أحجية ععنزه1 ./1آ.5 
هو مصدر جيمس جويسء فإن تغيير ستيفن للأم فى الاصل 
إلى الجدة فى الإجابة التى يعطيها لتلاميذه يشير إلى مشكلة 
ستيفن الأوديبية؛ لأنه من الواضح أن ضحية الثعلب فى عقل 
ستيفن الخاص هى أم؛ وليست جدة. 

يوضع مصدر الحكاية الشعبية أيضا الاتحاد اللحير 
بين الشعلب وكرب ريست 111156©. يُوصف «كريست فوكس 
:10 غ01115» بأنه «يفر بين فرعى شجرة مريضة /[121908اناط 
5م]عع: نلعاو أاط 1أ» (يوليسيس: 1). إن الوصف 
الآخير لا يقترح فقط محنة قاسية؛ ولكن يقترح أيضاً المشهد 
الأخاذ فى الحكاية عندما تختبيء البنت الخسحية على 
الشجرة؛ وتنظر إلى أسفل حيث مستر فوكس يحفر قبرها. 
إن التعبير المصاحب «نساء كثيرات 50 أد! 0 116/0 م6:ه/37» 


ريما يلمح إلى مكيدة مستر فوكس قاتل زوجاته, كما يلمح 
إلى كريست ونسائه الخائنات. إن ستيفن بوصقه كريست 
فوكس يمثل كلا من الضحية والنذل, والبرىء والمذنب. 
القضية إذن أنه إذا لم يفهم القارىء استخدام جويس 
الحاذق للاحجية من اسلوب الحكاية بوصفه تلازماً 
موضوعياً, فإنه لا يستطيع أن يدرك المفارقة. 

ريما يستطيع المرء أن يواصل تعريف وتفسير عناصر 
فولكلورية أخرى فى يوليسيس. على سبيل امثال» يمكن أن 
يدرس أحدهم تكييف جويس الساذج لسؤال الأحجية «أين 
كان موسس 140565 عندما ذهب الضوء» (ص )/١4‏ - أى 
تأثير غناء ستيفن للأغنية الشعبية المعادية للسامية «سيرهوج 
تاعلط “أق» أى «إبنة اليهودى» (155 1110©). عند هذه 
النقطة فى الرواية, وعندما دُعى ستيفن الرقيق لقضاء الليلة 
فى منزل اليهودى «بلوم؛ الذى كانت إبنته فى سن الزواج 
(ص 77/4 171), ولكن هذه الأمثلة وغيرها ستثبت فقط أن 
النقطة محل البحث هنا هى فى تفسير أحجية الثعلب. 

إن الناقد الأدبى الذى لا دراية أصلية لديه بالفولكلور 
يمكن أن يخطىء فى التعريف وبالتالى فى التفسيرء وكذلك 
يمكن أن يخطىء الأنثروبولوجى الذى يعرف فقط أدوات حقله 
الميدانى. فى أبريل عام "1571 جمعت أمثلة جيدة من الفولكلور 
فى الثقافة من (وليم مانشتيئق تع ططلاع ]ا حدذا 1 أ/اا), الذى 
كان فى الرابعة والسبعين من عمره من قبيلة بوتاواتومى فى 
لورائس ‏ كنساس. هنا توجد القصة الخام كما نقلتها . وقد 
اقترحت أن أضع حرف «د» ليعبر عن كونى أتحدث وحرف 
«م» ليعبر عن وليم مذختينق: 

0 كان ويل هناك ذات مرة؛ وكان هناك صبى صغير, دائماً 
كان هناك صبى صغير؛ أنت تعرفء وكان له اسم؛ كان 
أسمه آه ‏ [وقفة تمتد ست ثوان] ‏ بتيجا ‏ 11لنها'7 - 
اسمه بتيجاء واه بتيجا. 


ل. بتيجا 


م . نعم؛ وهىء وكان لديه؛ دعنا نرى الآن ‏ [وقفة تمتد ثلاث 
ثوان] . أهء كان لديه سماط صغير؛ أنت تعرف» يستطيع 
أن يأكل» انت تعرفء, وكان لديه طعام فى كل مرة يبسط 
سماطه على الأرض أق أى مكان؛ كان يحدد اسم طعام 
كثير, أى نوع من الطعام يريد كان الطعام يظهر فى 
الناحية اليمنى من السماط ويأكل, كل ما كان على ويل 
هو أ أنت تعرفء وبهزة فقط» يختفى كل شىء»» 
أنت تعرفء إلى هواء خفيف. وذات مرة كان سائرا على 
الطريق» وقابل جندياًء كان يرتدى قبعة: القبعة العسكرية, 


أنت تعرفء تلك التى يرتديها الجنود» وكان الجندى 
جائعا. [سأل الصبى] «هل أحضرت أى شىء لتأكلهى» 
[أجاب الجندى] «آه. أحضرت هذا الخبز الجاف». كان 
كل ما لديه. 

[قال الصبى] «دعنا نرى هذا الخبز». أخبره؛ «آه؛ إنه 
جاف, إنه سىء, ليس صالحا للأكل», أخيره بذلك/ رماة 
بعيداً. 

[قال الجندى] «لا يجب أن تفعل هذاء إنه كل ما لدى 
للأكل». 

[قال الصبى] «سأعطيك شيئا أفضل»»؛ هكذا أخبره. 
وسحب سماطه ويسطه فناكء: على الأرض. «أطلب أى 
شىء تشاء؛ أى شىء! من ثم هو, أه؛ طلب كل ما أشتهى 
أن يأكل؛ جندى؛ كان جائعاً بالفعل. «إذا كنت تريد أيا 
من هذا الماء الأحمر, فيمكنك الحصول عليه أيضأ». قال 
الجندى؛ ويسكى. 

د. ماء أحمر؟. 

م. نعم إنهم يسمونه ماء أحمر [ضحك]. 

د. مَنْ يسميه ماء أحمر؟. 

م. الصبى الهندى؛ إثهم يسمونه ماء أحمن, 

د. حقاً. 

م. حقاً, لإنه أحمر, أنت تعرف. فإنه لم يطلق عليه ماء نار. 

د. أهوى صبى هندى؟. 

م. نعم, نعم, و, أه, استمتع الجندى بوجبته وامتلا, أنت 
تعرف و «ويل؛ احضرت شيئأ لأريك إياه.» هو أخبرنى. 
هو [الجندى] خلع قبعته, أنت تعرف, ورماها على 
الأرض وقالء «أريد أربعة جنود.» كفى؛ أربعة جنود» 
هناك مسلحين جيداً؛ واقفين انتباه هناك.» دحسن جدا»» 
هو [الصبى] أخبرنى, «ولكنك يمكن أن تجوع مع هؤلاء 
الجنود الأربعة», أخبره الصسبى [ضحك]. ثم؛ ارتدى 
قبعته أنت تعرف, بالطبع الختفى الجنود, وبدأا فى 
الذهاب وقال الجندى؛ «انتظء أيها الصبى؛ هل تحب أن 
نتبادل؟ سأعطيك هذه القبعة وتعطينى هذا السماطه الآن» 
لن يقايض. 
«سأجوع بدونه». آه, وراح يفكر؛ أنت تعرفء قال» 
«حسن ايها الجندى. أتحضر لى شيئًا اكله»., وفكر, 


لحان 


أعتقد, إن ؛ بادل, مقايضة عادلة. ظل ينظر خلفه, الصبى 
الصغيرء كان يرتدى القبعة. وفكر فى سماطه. بالتاكيد 
كره أن يفقده. ومن ثم هىء عاد إلى رشده, أنت تعرف, 
«ساحمصل عليه». خلع [ضحك] القبعة والقاها على 
الأرضء «أيها الجنود الأريعة.» نادى عليهم. أتى الجنود» 
أنت تعرفء وقفوا هناك و[هى] يقول؛ «اترون هذا الرجل, 
هناك؛ لقد اخذ سماطى رغما عنى», قال لهم, «اذهبوا 
واحضروه [قهقهة]. «زهبوا [ضحك] خلف هذا الرجل» 
فتعارك معهم مثل «انطالااء/©». «أنتم تابعون لى»» قال 
الجندى, «لا [إضحك] نحن تابعون لهذا الواقف هناك», 
قال الجنود. ومن ثم استعاد الصبى سماطه. واحتفظ 
أيضا بالقبعة. وهذا ما كان. 


د. كان الصبىء انت تقول» صبيا هنديا؟. 


م تعم. 
د. ولكن الجندى كان رجلا أبيض» , 
نعم 


د. إذن فقد استغفل الصبى الهندى الرجل الأبيض. 
م. نعم [ضحك] لقد فعلها فيه. 
د. فى المقايضة:؛ أيضما. 
م. نعم؛ لقد كانت مقايضة عادلة؛ ولكنه كان يستخدم عقله 
[ضحلا] 
د. هذا لطيف جداء لم اكن اعرف أنه كان صبيا هنديا. 
ع تعمء 
ل. حسن, 
ام. تعم, 
د. حسن, هذا حسن, إنها قصة جيدة. 
التعريف بمعنى تحديد الهوية: 
لكى نحلل هذه الحكاية طبقا لثقافة ال بوتاواتومى 501 
011 علينا أولاً أن نعرف الحكاية, ليس بوصفها حكاية 
هندية قطرية, ولكن بوصفها نمطا للحكاية الأوروبية. من 
تفاصيل الطعام السحرى ‏ المستجلب من السماط (موتيف 1 
171 8). فإن عالم الفولكلور المحترف يمكنه بسهولة 
أن يعرف الحكاية بوصفها نسخة معدلة من نمط الحكى 
». حقيبة الظهر, القبعة, النفير, بالإضافة إلى هذا, يمكن 
للمرء أن يكشف من الدلائل الخارجية وبيدون صعوبة عن أن 
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الحكاية مستعارة بصورة أساسية من مصدر فرنسى. إن 
اسم الصبى الهندى بتيجا 0دز2”666 و الوقفة الطويلة قبل 
نطق الاسم توضّح اهتمام الراوى الجدير بالثناء بنطق الاسم 
صحيحاً. إن الاسم دز5”16 هى افساد يسهل إدراكه 
للشخصية الفولكلورية الفرنسية 33ء[ ]ذا وفى الواقع, 
لاحظ (فرائز بواس 8035 15]3:2) فى مقاله «الحكاية 
الفولكلورية عند الهنود الأمريكيين» ان اسم هذا الشخص 
الفرنسى قد استعاره عدد من المجمومات الهندية الأمريكية 
(بواس 5ه80: 158٠‏ -/017. وانظر أيخساً سكتر 14117: 
؟). الأثر الآخر من الثقافة الفرنسية هو التلميح إلى 
«الماء الاحمر»» وأغلب الظن أنه النبيذ, بالرغم من أن الراوى 
فسره على أنه ويسكى. وعلى هذا فقد عرفت الحكاية: أنها 
مستعارة من نسخة فرنسية معدلة من حكاية -4.316م 
60 نمط رقم 555, وبالتاكيد ليست نمط الحكاية 
الاصلى. ولكن كونها حكاية اوروبية لا يجيب على اسئلة من 
مثل: ما الذى فعله ال 20]31/2]011 بالحكاية؟ كيف غيروها 
وكيف تخبرنا هذه التغييرات شيئا ما عن ثقافة ال -206 
3/2015 اليوم؟. كقاعدة عامة؛ يمكن أن تستخدم الحكايات 
الأوروبية قليلاً. فمن المحتمل أن تشحب الثقافة الهندية 
المستعيرة؛ هذا إن لم تمت. من ناحسية أخرىء لى كانت 
الحكاية الأوروبية قد نقحت وكيفت لكى تلاثئم قيم الهندى 
الامريكى أكثر مما تلاثم القيم الاوروبية» فالاكثر احتمالا هو 
أن ثقافة الهندى الأمريكى لا تزال سارية المفعول؛ فماذا عن 
حكاية ال 11تزه)20]01998 هذه؟, ٠‏ 


بداية؛ لقد تغير البطل من شخصية فرئسية إلى صسبى 
هندى. لقد سسالت الراوى مراراً عن هوية ال :لةزة2")6 وى 
كل مرة أصر على ان 2']6638 كان صبياً هندياً. ثانياً؛ إن 
القبعة السحرية الخاصة بالجندى الابيض قد صنعت سحرا ٠‏ 
بصيغة رمزية هندوأمريكية أكثر منها أوروبية. لقد خرج 
أربعة جنود, وليس ثلاثة, وأربعة هو الرقم الطقوسى لل +706 
220101 عند معظم المجموعات الهندوأمريكية. هكذا؛ فإن 
الجندى السحرى صناعة القبعة (موتيف 2 1800, )) يؤثر 
فى الصياغات الامريكية؛ وهذا بمعنى من المعانى هو ما 
تفعله الحكاية كلها بدقة. فى الحكاية؛ يقترح الجندى عمل 
مقايضة من أجل الطعام؛ والمقايضة ليست شيئا غير عادى 
فى التاريخ الاستعمارى الأمريكى. ونشعر أن هذه المقايضة 
غير عادلة؛ وأن الجندى الاوروبى البالغ يحتال على الصبى ' 
الهندى الصغير من أجل المصول على مصدر طعامه 
الوحيد. ولكن فى هذه الحكاية الفولكلورية يحصل الصبى 


على أفضل النتائج؛ ال «المقايضة العادلة» المقترحة من الرجل 
الأبيض. ومع أن الراوى لا يظهر ليخطط لأفعاله مقدما إلا 
أن تعليق الراوى بعد سرد الحكاية بأن الصبى قد «استخدم 
عقلهه وأنه لم يفكر فى الرجل الأبيض. فى حكاية تحقق تلك 
الامنية, يمتلك الصبى الهندى قوة كافية لكى يهزم الجندى 
الأوروبى العدى. ولكى يستعيد وفرة الطعام الاصلية». 

فى الظاهرة الثقافية التى يسميها علماء الانثروبولوجيا 
الانتناضة القومية كاهع10977/ 112081171501 شائع عند 
الاقتباس أن الثقافة المهيمن عليها تحلم بأن تتم لها الغلبة 
على صناعة الثقافة المهيمنة بدون حضور أعضاء من هذه 
الثقانة. فى هذه الحكاية يملك ال 20138/8:0:01 السيطرة 
على الصناعات الاوروبية؛ إن الهندى هو القادر على أن 
يقترح على الجندى «الماء الاحمرء اكثر مما يقترح الجندى 
خمرا هنديا . إنه الصبى الهندى هو من يستخدم ذات الرجل 
الأبيض لكى يهزم الرجل الابيض؛ ويستطيع المرء أن يرى من 
خلال هذه التعليقات على قلتها. لماذا قبلت هذه الحكاية 
الأرروبية بسهولة من رواة ال 70]31/8:0171 والجمهور. إن 
بعض التغيرات القليلة والرشيقة جعلتها حكاية بالاحتكام إلى 
معظم ال 0192/8]011. من «خطاء وقع فيه الرارى يمكن أن 
نرى أن الراوى تطابق مع الصبى الهندى. فبعد أن انتهى 
الجندى من طعامه؛ أخبر الصبى أن لديه شيئاً يريد أن يريه 
إياه, عند هذه النقطة؛ قال مستر 1126001670- «حسن؛ لد 
شيئاً اريد أن أريك أياه» هى اخبرنى. هذا الاستخدام 
للدنى؛ بدلاً من «اخبره» يقترح بقوة أن القصة كانت إلى حد 
ما عن مستر 126©1]670/ وربما عن 20121/2]0103 آخرين. 
هذه التفصيلة بالإضافة إلى ضحك الراوية المتكرر توضحان 
متعته وتورطه فى الحكاية. 


إن دراسة استخدام جويس للأحجية ودراسة تبنى ال 
0131 لحكاية أوروبية يظهران بوضوح لاشك؛ ولكن 
الأسطورة الموظفة فى الدراستين كانت الأسطورة نفسها. إن 
التعريف كان ضرورياً بصورة مكافئة. كان من الممكن ان 
يؤدى الفشل فى تعريف أحجية مستر فوكس فى يوليسيس 
إلى كون أحدى الدراستين غير قادرة على تقدير استخدام 
جويس التام لهذا العنصر الفولكلورى حق قدره؛ ويحدد وفقأ 
لهذا الفشل طريقاً صغيراً لفهم الرواية؛ وربما يجعل الفشل 
فى تعريف حكاية ال 20]81/2]01511 بوصفها حكاية فولكلورية 
أوروبية أصيلة؛ ربما يجعل من المسعب ان نحدد التغيرات 
التى أدخلها ال 2013/2011 فقط. وربما نفمترضء على 
سبيل المثال, أن فكرة الاتيان بالمغفل على هيئة جندى كانت * 
فكرة ال 20101/2]0131, ولكن الحقيقة هى أن المففل يكرن 
دائماً جندياً فى النسخة الأوروبية للحكاية. ومع ذلك كان 
التعريف مهما وهى فقط الخطوة الأولى؛ وكان مطلباً مسبقاً 
للتفسير. لو كان امرأ حقيقياً أن علماء الفولكلور ايض 
يعرفون فى الغالب دون مثابرة لكى يفسرواء بيثما يفسر ثقاد 
الأدب وعلماء الانثروبولوجيا بدون تعريف فولكلورى أولى 
دقيق فمن ثم؛ يبدو واضسحاً أن بعض التغيرات تكون 
مطلوبة. على علماء الفولكلور أن يعلموا زملاءهم نقاد الادب 
والانثروبولوجيين اليات تعريف الفولكلور؛ أو سيكون عليهم 
أن يتولوا بعض مشاكل التفسير بأنفسهم. بصررة مثالية, 
كلا البديلين يمكن ان يكون مؤثرأ لدرجة أن دراسة الفولكلور 
يمكن أن تصبح أكشر من سلسلة علمية من المزق والرقع؛ أن 
مزيجاً متنافراً من البدايات دون نهايات ونهايات» بدون 
بدايات أصيلة. 


لف 
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التحليل النفسى 
والفولكلور 


تأليف: أرئست جونل 
ترجمة: إبراهيم قنديل 


لقد مرت الاسهافات الشديدة الأصالة والإتساع التى 
قدمها التحليل النفسى لعلم الفولكلور خلال العشرين عاماً 
الماضية دون أن يلحظها علماء الفولكلور بالمرة تقريبًا. وكون 
هذه المناسبة الآن هى المرة الأولى التى يلقى فيها الأمر 
اهتماماً مباشراً من جانبهم لا يقدم» فى اعتقادى, تفسيرًا 
لهذا التجاهل الملموظه بل ريما كان الأحرى بى أن أعتبره 
مظهرًا إضافياً للنزعة المعادية لعلم النفس السائدة بين رجال 
العلم؛ الذين كان طبيعياً فى مسعاهم, الجدير بالثناء, للخروج 
من مصر ما قبل العلم:ولا موضوعيته أن يميلوا إلى أن 
يقرنوا الموضوعية بدراسة العالم الخارجى: والتأمل العقلى 
باللاموضوعية. ولا شك أن هذا الموقف من جانبهم قد أثبت 
نجاحأنائقاًء طالما يتعلق بحثهم بالظواهر الفيزيقية غير 
المتأثرة بالعمليات العقلية. غير أن التحديات التى يفرضها 
هذا الموقف على دراسة الظواهر الناتجة عن عمليات عقلية 
هى تحديات قاسية إلى الحد الذى لا يمنح دراسة هذه 
الظواهر سوى مساحة أولية صغيرة على خارطة النشاط 
العلمى. يبدى هذا جلياً إذا نظرنا إلى المادة التى يدرسها 
الفولكلور. سواء التقاليداى المعتقدات أو الأغانى الشعبية, 
لأنها دون إستثناء نتاج عمليات عبقلية ديناميكية؛ ونتاج 
لاستجابة روح الجماعة الشعبية تحاجات داخلية أ خارجية, 
وتعبير عن كُره وأشواق ومخاوف ورغبات متنوعة. إن السبب 
الأوحد الذى لا يجعل كلامى هذا محض ملاحظة عايرة أي 
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عادية هي أن علماء الفولكلور فى تفسيرهم لأى شىء من هذه 
المادة قد صاغواء بالضرورة؛ علم نفس خاص بهم أو اخذوا 
مفاهيم النموذج الشائع لعلم النفس مأخذ التسليم. فتراهم 
يفسرون عادات معينة على أنها مجرد انعكاس للرغبة فى 
المزيد من الطعام؛ أى فى محاصيل أفضلء قانعين بإفتراض 
أن مثل هذه الرغبات سمات بشرية؛ دون أن يستشعروا اية 
حاجة لمزيد من البحث فى طبيعة هذه الرغبات؛ قائلين إن ذلك 
عمل علماء النفس أو الفيزيولوجيين. ولهذا الموقف مزالق 
عدة؛ فلقد أوضح علم النفس الحديث, بما لايدع مجالاً 
للشكء أن العقل البشرى جهاز أعقد كثيراً جدأً مما يشاع 
عنه. وأن الكثير من الدوافع التى تبدى على السطح بسيطة 
للغاية, تكشف بالدراسة والإختبار عن بنى بالغة الدقة 
والتعقيد. 
ويظهر هنا اعتبار آخر, هو أن علم النفس ذاته قد كان 
فى الماضى لديم النفع» بصورة فريدة, للعلوم المساعدة, 
كعلم الفولكلور. لقد وجد ما يعرف باسم علم النفس 
الاكاديمى ‏ وأترك الفلسفة جانباً هنا نفسه فى موقف غير 
مسبوق» وغير محمود بالمرة. فهى حين يقترب من موضوعه 
[الشخص موضوع البحث] يواجه بحواجز يصعب تخطيها, 
ومن اللحظة الأولى» كما يضطر للتوقف وهى يدرس كيفية 
تكون أية عملية عقلية كلما اقترب من أفكار حميمة يصعب 


الكشف عنهاء أى كلما وصل إلى نقطة يصعب فيها على 
الشخص موضوع البحث تقديم بيانات أكثر ‏ وهى حالة 
نعرف الآن أنها راجعة إلى الحدود بين العقل الواعى 
واللاوعى. هكذا اضطر علماء النفس إلى إقناع أنفسهم 
بالعمليات العقلية السطحية إلى حد ما؛ كالمعلومات عن 
وظائف الحواس أو سرعة ارتباط موضوعات متعددة 
بالذاكرة؛ وما شابه ذلك. ثم فقط عندما ظهر علم النفس 
الإكلينيكى ظهس باعث المعاناة العقلية قوياً بدرجة تخلب معها 
على رفض الفرد الطبيعى لتعرية نفسه وكشف أسرارها. 
وبطرح فرويد لاسلوب التحليل النفسى لاستكشاف اللاوعى, 
اصبح من الممكن تتبع أية عملية عقلية إلى مصدرها الأولى. 

وجاءت الاكتشافات التى تم التوصل إليها ثورية بشكل 
مذهل كما هو معروف, كما أدت إلى تأسيس مفهوم جديد 
تمامًا عن العقل. وقد كان من المفترض أن تنعكس لذلك 
أصداء فى كافة العلوم المعنية بنتاج النشاط العقلى؛ بما فيها 
علم الفولكلور, وأسهمت وجهة النظر هذه. فى الواقع؛ فى 
عدد من العلوم, كالانثروبولوجيا وعلم الاساطير وفقه اللغة 
وعلم أصول التدريس و- آخيرًا وليس آخرًا - علم الفولكلور. 

وهدف هذا البحث هو ان يقدم لكم بعضاً من وجهات 
النظر موضع التساؤل؛ وأن يوضح بضعا من تأثيراتها على 
دراسة مادة الفولكلور,. 

ربما كانت اهم النتائج التى توصل إليها التحليل النفسى 
هى أن ما نطلق عليه العقل؛ اى العمليات العقلية المعروفة 
للوعى؛ هى مجرد انتخاب متحول من مجمل العقل, إنتقاء من 
مواد آتية من طبقاته الاعمق واللاواعية تماماء يتم تعديلها 
بمشيرات العالم الخارجى. وتتكون طبقة اللاوعى الاعمق, 
اللتخلقة فى غرائزنا العضوية؛ بشكل أساسى من رغبات 
تسعى سعيًا حثيئًا للتعبير عن نفسها. غير أنها تدخل فى 
مراع مع قوى تعارضهاء خاصة تلك المتعلقة بالخوف 
والشعور بالذنب» النواة التى سيتشكل منها لاحقا الضمير 
الأخلانى. وما يسمع له من هذه الرغبات بالتعبير عن نفسه 
بدخول الوعى إنما يمثل شكلاً توفيقيًا بين هاتين اللجموعتين؛ 
أى أن الرغبات لا يتحقق إشباعها إلا وهى فى صورة معدلة 
أى متنكرة. إن أحكامنا ومعتقداتنا عن العالم الخارجى 
يساهم فى تكوينها العالم الداخلى الغامض للعقل باكثر 
كثيرا مما نظن» ومثل هذه الاسهامات اللاموضوعية والأقل 
عقلائية هى بالتحديد ما يهتم به الفولكلور. وهى عادة ما 
تنتج» فى أبرز اشكالهاء أثرًا غريبًاء أى حتى كوميدياء مثيرة 
ذلك الاستهجان الذى اعتاده علماء الفولكلور فيما يتعلق 


بمادة عملهم؛ لكنناحين نستقصى أصل هذه الظواهر يتبين 
أنها لا تمتلك منطقًّاء خاصنًا بهاء شديد الوضوح فحسبء بل 
وإنها ايض آتية من أكثر منابع وجودنا أصالة. 

لقد قدم التحليل النفسى أدلة كثيرة توضح أن كافة 
أفكارنا وأحاسيسنا واهتماماتنا ومعتقداتنا الواعية تدخلق 
أصسلاً فى اللاوعى, وأن العقل الواعى لا يخلق شيئًاء 
وتقتصر وظائفه على مجالات النقد والإنتقاء والتحكم. 

من الممكن تسمية الدوافع اللاواعية بالدوافع البدائية؛ 
فهى؛ من ناحية؛ أسبق زمنيًا فى عملية التطور, بما يجعلها 
مرادفة «للطفولة» ومن الناحية الأخرى؛ تمثل مرحلة أدنى فى 
تطور العقل؛ مرحلة تطورت عنها أشكال أعلى من النشاط 
العقلى. ولا تستطيع هذه الدوافع البدائية التعبير عن نفسها 
في الوعى سوى بإحدى طريقتين, لا ثالث لهما تقريبًا. فإما 
أن تخضع لعملية تحويل وتكييف طبقًا للواقع الخارجى, 
حيث يتم ضبطها عبر هذه العملية بعا يناسب شروط الواقع 
ومتطلبات الضمير الداخلى (أو ما يعرف الآن باسم «الأنا 
العليا»)؛ هذه طريقة. والطريقة الأخرى من خلال تكوين 
أشكال معقدة من التوفيق تعمل فى النهاية كاشكال من 
التنكرء حيث تبقى الدوافع ذاتها دون تغييره ودون المرور باى 
من عمليات التحويل التى تجرى فى الطريقة الأولى. هكذا 
ينشىء النوع الأول ما يمكن أن نطلق عليه الأشواق والافكار 
والاهتمامات الطبيعية للإنسان. وما يهمنا أهمية خاصة فى 
هذا المقام هى النوع الثانى؛ حيث يمثل هذا النوع من الدوافع 
رفات الحالة البداثية للعقل التى بقيت بعد عملية التطير. وهى 
ما يطلق عليه بلغة علم الفولكلور «الآثار الباقية» والتى تكمن 
قيمتهاء بالنسبة لعالم النفس؛ فيما تلقيه من ضوء مباشر 
على العقل البدائى قبل أن يتطور. كما أنها ذات قيمة للحلوم 
المساعدة, فبهذه المعرفة سيمكن تفسير تلك الدوافع بما يلقى 
مزيدًا من الضوء على السياق الذى ترد فيه. النقطة الهامة 
الآن هى أن المادة التى أطلقنا عليها الآثار الباقية ستطالعنا 
بصور متشابهة إلى حد بعيد فى مجالات شديدة التباين. 
وإليكم بضع امثلة: اعراض الأمراض العصبية؛ المجال الذى 
من خلاله تم التوصل لهذه الاكتشافات لاول مرة؛ هى كلها 
آثار من هذا النوع؛ تمثل قطاعاً من حياة الطفولة قد قاوم 
عملية التطور الطبيعى. كذلك ظواهر حياة الحلم؛ التى جاهد 
الخيال البشرى جيلاً بعد جيل فى سبيل فهمهاء أثبتت أن 
لها نفس الطبيعة؛ وصار لتفسيرها كما قد تعلمون دور كبير 
فى العلاج الحديث للامراض العصبية: التى تتوازى معها 
عن قرب. ونصل إلى موض وعنا الراهن؛ إن الكثير من 
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المعتقدات الوحشية والتقاليد الفولكلورية من الممكن إيضاح 
مدى قرابتهاء فى الشكل والمضمون: للظواهر الأخرى التى 
صنفتها لتوى تحت نفس المسمى العام. فهى تكشف عن 
نفس الآليات العقلية الغريبة التى يتسم بها نتاج اللاوعى, 
كما تكشف, وهذا هى الأكثر أهمية, عن نقس المحتوى 
الضمتى. موضحة أنها نابعة من نفس المصادر. هذه العبارة» 
التى تحوى لب هذا البحث كله. سيتعين على الاستفاضة 
فيها بشىء من الإسهاب, لأنه من خلال هذا تتم مناقشة 
العلاقة بين التحليل النفسى والفواكلور. وبصياغة أخرى 
للمسالة برمتهاء ما نؤكده هو أن ثمة تناظر بعيد المدى بين 
الآثار الباقية من الحياة البدائية فى ماضى البشرية والآثار 
الباقية من ماضى الإنسان الفرد. وتكمن القيمة العلمية 
لهذا التعميم فى أن دراسة الآثار الباقية فى الفولكلور يمكنها 
أن شُستكمل وأن تنتفع بدراسة الآثار الباقية فى الأفراد 
الاحياء, الذين يسهل أكثر الدخول إلى حياواتهم الداخلية, 
ووضعهم موضع اليحث المباشر. 

هناك نقطة صغيرة يمكن ذكرها فى البداية. لقد أثير 
جدل لسنين طويلة» كما تعلمون جميعاء بين علماء الفولكلرر 
حول تعريف مادة علمهم؛ وقد لخص السؤال ‏ تلخيصا 
يستحق الاعجاب ‏ رئيس الجمعية السابق السيد/ أيه آر. 
رايت فى خطبته الوداعية. كان التساؤل المطروح هو هل 
يقتحصر الفولكلور على دراسة الآثار الباقية من الماضى» 
الظواهر التى توشك بطبيعتها على النفاد» أم يمتد ليشمل 
النتاج الجديد لفئة معينة من البيانات لها نفس خراص الآثار 
المالوفة. واقتطف السيد/ رايت الفقرات التالية من كلمات 


لرؤساء اسبق: «غير أن الفواكلور, بكينونته, التى هى تحديدًا ' 


الأثر الباقى لأفكار وممارسات تقليدية بين شعب من الشعوب 
قد إجتاز أفراده المرحلة الحضارية التى كانت هذه الأفكار 
والممارسات تمثلهاء والذى يعد بالتالى أثرا من المستحيل أن 
يتطورء٠١)؛‏ «إحدى مزايا علمنا الشامل هذا هى أن البنية 
التى يقدمها لا تختل باقحام عناصر جديدة لم تكن متوقعة. 
فهى علم الآثار الباقية وليس الاكتشافات:”؟؟؛ ثم يستانف 
السيد/ رايت مقدمًا دفاعًا قويًا عن وجهة النظر المعارضة. 
«إن الشجرة القديمة للافكار والممارسات الشعبية تحمل 
الحياة لا فروعها الباقية فحسب, حيث الغصينات الذابلة 
والبراعم الفضة: بل وفى كل طلع جديد ينشق عنه جذعها 
العتيق؛”"“. والتحليل النفسى الآن إنما يدعم وجهة النظر 
الشمولية للموضوعء هذه التى دافع عنها السيد/ رايت بقوة, 
مؤكدًا على الجوانب الديناميكية والعفوية لنتاجات الآثار 
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الباقية ومعتبر! إياها بمثابة مجهودات من جانب اللاوعى 
للتعبير عن نفسه؛ كما أنه لا يشير فقط إلى أن الدوافع التى 
ولدت هذه النتاجات جزء ثابت ودائم فى الإنسان, ولا زالت 
تعمل بنشاط كما كانت دائماء بل وأيضًا إلى أن الفروق بين 
النتاجات الجديدة والقديمة فروق يسهل إيضاح كونها 
سطحية اكثر متها جوهرية. وقدم السيد/ رايت مثالاً 
للنتاجات الجديدة الخرافة الشائعة القائلة بآن استخدام عود 
ثقاب واحد لاشعال ثلاث سجائر ينذر بموت المدخن الثالث. 
ومن غير الممكن الا يُدْكّر هذا علماء الفواكلور, على الفور, 
بالدور الكبير الذى تلعبه فى الكثير من الخرافات فكرة الموت 
عقب حدوث شىء ما للمرة الثالثة. كالضرية الثالثة لداء 
السكتة وما شابه. أما التحليل النفسى فيذهب إلى أبعد من 
هذاء وبمقدوره الربط بين شكل هذا المعتقد وأفكار لاراعية 
معينة تتعلق بالرقم ثلاثة'؟', كما يمكنه ‏ من خلال ممارساته 
إيضاح أن هذه الافكار اللاواعية فاعلة ونشطة عند أى 
شخص متاثر جديا بخرافة السيجارة هذه. وهكذا يؤسس 
التحليل النفسى استمرارية بين النتاجات القديمة والجديدة, 
مبررا بذلك ضمه لكليهما فى نفس منطقة الدراسة العلمية. 
هذاء ويمكننى توضيح النقطة ذاتها بمثال آخر من شأنه 
إبراز الارتباط بين البيانات التحليلية النفسية والبيانات 
الفولكلورية. فى دراسة سير لورانس جوم للآثار 
الأنثروبولوجية فى بعض الجزر يستنتج أن «مجموعة التقاليد 
المترابطة نالت كلها تفسيرًا متساويًاء فقط انطلاقًا من نظرية 
أنها تمثل حطام أو بقايا نظام اعتقادى طوطمى كان موجودًا 
من قبل”*2. وقد استطعنا الآن فى التحليل النفسى للأفراد 
أن نوضح فى عدد من الحالات أن أفكاراً شديدة التناظر 
لأفكار طوطمية قد علقت بالذهن خلال مرحلة الطفولة بشكل 
واع فى بعضه ولا واع فى بعضه الآخرء وأن آثان هذه 
المرحلة البدائية؛ وهى الاكثر طرافة؛ قد بقيت إلى مراحل 
متاخرة فى صورة أعراض عصبية معينة كالرهابات 
[الفوبيات] الحيوانية. ويعبارة أخرى, لدينا فى الأفراد وتحت 
أيدينا التطور الكامل للتقاليد والمعتقدات والطقوس المترتبة 
عليهاء موازيًا لمسيرة التطور التى استغرقت آلاف السنين فى 
مجال الفولكلون. 

للعقل اللاواعى عدد لا بأس به من السمات التى تميزه 
عن العقل الواعى, والمؤشرات الدالة على كثير من هذه 
السمات يمكن تعقبها فى الظواهر التى جمّعتها هنا كآثار 
باقية لا واعية. ولن أشغل وقتكم بتعدادها الآن(١2,‏ وإن كنت 
أود ذكسر واحدة أو اثنتين منهاء مما تاثفون فى مجال 


الفولكلير. ثمة واحدة من هذه السمات نشير إليها فى علم 
النفس باسم «القدرة الكلية للأفكار»» قاصدين ذلك الاعتقاد 
اللاواعي: أن افكار, أى بالأحرى؛ أمئييات الشخص موضع 
البحث لها قدرة سحرية على التحقق فى العالم الخارجى. 
وبينما يلعب شرح أنشطة عقلية من هذا النوع دورا كبيرا فى 
العمل اليومى للتحليل النفسىء اجدنى بالنسبة للفولكلور 
عاجزا عن إختيار مثال توضيحى, نظرا لأن الغالبية العظنى 
للبيانات الفولكلورية قائمة على هذا المبدأ. فكل عادة أى طقس 
أ تميمة الغرض منها التأثير فى العالم الخارجى, وقاية من 
الامراض أو تحسيئًا للمحاصيل وما إلى ذلك إنما تقوم 
بشكل مطلق على فكرة أن للعقل البشرى القدرة علي التأثير 
فى مسار الطبيعة فى العالم الخارجى, القدرة التي يعزيها 
الدين للآلهة ويسعى إليها بأسلوب اقل مباشرة فى الصلاة. 
هذه السمة قد يمكن إعتبارها مثالاً خاصنا لسمة أخرى اكثر 
عمومية؛ ألا وهى تجاهل الواقع. وهى ما يمكن أن يصل فى 
صوره المتطرفة إلى أبعاد وهمية تضليلية تظهر بالفعل فى 
الوعى ذاته عند المختلين عقليًا كاوهام فعلية؛ وإن كان الميل 
لتجاهل الواقع يظل فى أغلب الأوقات غير مطلق؛ على الأقل 
فى تجلياته الواعية. وهذه السمة هى ما يسبغ على مادة 
الفولكلور لا عتلائيتها الظاهرية. وأقول «الظاهرية», لأن هذه 
العملية التى نتحدث عنها ليست لا عقلائية فى حقيقة الأمر, 
ما ما سلم المرء بمقدماتها؛ ولكن المقدمات كثيرًا ما لا تكين 
موافقة لحقائق الواقع الخارجى. فدق الفلاحين؛ على سبيل 
الشال, على أوائى الطهى أثناء كسوف الشسمس لن يبدى 
سلوكًا خال تماما من المعنى إذا سلم المره بان ذئبًا يحاول ان 
يفترس بطلهم. لازلئا نتتحدث بصورة اكثر إجمالاً إننا 
معنيون هنا بالدور الذى يلعبه الخيال فى الغالبية العظمى من 
الظواهر الفولكلورية؛ والتحليل النفسى بمقدوره تتبع اعمال 
لخيال حتى الفانتازيات الداخلية التى تسبق زمنيا نشأة 
الاهتمام بالعالم الخارجى؛ والتى يعود أصلها إلى اهتمامات 
اللاوعى ودوافعه. إن الخيال يمكنه؛ بالطبع؛ أن يولد استجابة 
لحاجة داخلية؛ بمعنى أن يعمل «تلقائيا» أو ان يشار من 
لخارج. علما بان التأثيرات الخارجية لا تفعل شيئًا سوى 
التأثير فى الشكل الذى يتخذه فعل الخيال. وبالتقليل من 
قيمة هذا الإعتبار ابتدع بعض أعضاء المدرسة «الانتشارية» 
فى الأنشروبولوجيا تناقضمًا بين وجهات النظر التحليلية 
لنفسية والأنثروبولوجية: تناقضمًا لا وجود له فى الحقيقة كما 
أرى. إن التفسير الشمولى الذى يجدونه فى شرح انتشار 
معتقد أى تقليد معين يذكرنى بالموقف المشابه فى علم النقفس 


المرضى لأولئك الذين يقنعون برد كل عرض عمسبى إلى 
«إيصاء» من الخارج. والنقد الذى شد يوجهه المرء لهؤلاء 
وأولئك واحد. فى حالة الأعراض العصبية يمكننا إثبات أنه 
كلما كان هنالك دور يلعبه الإيحاء الخارجى فإنه يقتصر فقط 
على إثارة أى تحريك دوافع داخلية مستعدة لأن تثار؛ ولا 
يفعل الإيحاء الخارجى أكثر من التأثير» النسبى؛ فى الشكل 
الذى يتخذه نتاج الدافع الداخلى. كما أننى مقتنع أن الشىء 
نفسه لابد وان يكين صحيحًا فى حالة الجماعة شأئه في 
حالة الفرد؛ طالما القوى الفاعلة لها الطبيعة ذاتها فى 
الحالتين. وليس من باب الجدل الصائب ضد هذا القول 
الاشارة إلى أن المعئى الاصلى لتقليد من التقاليد قد يضيع 
أحياناً فى الوضعية الجديدة لهذا التقليد, وأنه لا يكتشف 
سوى بالتتبع التاريخى لإنتشاره من مصدره الأصلى؛ أن 
الإشارة إلى إمكانية تغير المعنى ننيجة للاستزراع [نقل 
التقليد وزراعته فى مكان آخر]. ردى على هذا أن «المعنى» 
المشار إليه هنا نادرًا ما يكون أكثر من مظهر كاذب عقلاني 
يعطيه الناس للمعتقد أو التقليد, وأئه تحت هذا المظهبر 
الكاذب يرقد الباعث الحقيقى, الأعمق, مجهولاً بالنسبة لهم, 
كما أن هذا الباعث الأعمق إذا فحص سيتضح انه متشابه 
تماما فى الحالتين؛ بمعنى أن المعتقد قبل وبعد الاستزراع 
يعبر غاليًا عن الباعث الضمنى ذاته. 

ساناقش الآن سمة اخرىء من اكثر سمات التفكير 
اللاواعى أهمية والتباسًاء الرمزية, إن قدراً كبيراً من 
الالتباس فى هذا الموضوع يرجع؛ ببساطة؛ إلى حقيقة أن 
عمليات كثيرة شديدة التباين توصف عادة بثكفس 
المصطلح”". فكلمة «الرمزية» تطلق على التتشبييهات 
والاستعارات والإشارات وما إلى ذلك» وتقريبًا على آية عملية 
تحل فيها فكرة محل أخرى. بينما تستخدم فى التحليل 
النفسى, استخدامًا اكثر تقييدً! وتحديدًا؛ لتدل على عملية 
بعينها حين تمثل فكرة أى عملية فكرة أو عملية أخرى مرتبطة 
بها ومكتوية فى العقل اللاراعي. وعدد الرموز الممكئة يفوق 
الحصرء بيئما عدد أفكار اللأواعى التى يمكن ترميزها 
محدود للفاية فى واقع الامر, فهى تلك الأفكار المتعلقة 
باقارب الدم المباشرين ويأجزاء معيئة من الجسد ويظواهر 
الميلاد والحب والموت. إن الغالبية العظمى من الرمون تمثل 
حوالي ست من الأفكار اللاواعية؛ وعليه فإن تفسير هذه 
الرموز يبدى عملية رتيبة مملة إلى حد ماء وإن كان من غير 
الصميح ما يقال أحيانا عن أنها عملية ثمطية. فالمرء غالبًا ما 
يشعر بالدهشة اكثر من الملل وهو يتابع تكرارها الرتيب؛ غير 
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أن الانفعالين كليهما غير متعلقين بشكل واضح بالسؤال 
الاكثر أهمية عن صحة هذه التفسيرات, الموضوع الذى لا 
فرصة لدى لمناقشته هنا. وسأشير فقط إلى أن بيانات 
الفولكلور مليئة بأمثلة للرمزية بالمعنى التحليلى التفسى» وأن 
تفسير هذه الرموز لا يوضع المعنى الداخلى للبيانات 
فحسب, بل يمكنه أيضنًا أن يتاكد باستمرار الدراسة المقارنة 
للمادة الأخرى المرتبطة. 


فى المثال التالى آود توجيه إهتمام خاص إلى حقيقة أن 
الرمز يمثل دائمًا فكرة مادية ملموسة؛ وليس فكرة مجردة 
علي الاطلاق. لناخذ مثألا تقليد نثر الارز فى الأعراس؛ الذى 
كان شيئًا مألومًا ايام كنت شابًاء ولكنه استبدل الأرز مؤخرًا 
بقصاصات الورق الملون. لاشك فى أنه ثمة إتفاق على أن 
الأرز فى هذا السياق يمثل فكرة الخصوبة؛ وأن فعل نثره هو 
الرغبة المقابلة بالنسبة للعروسين. ويقول المحللون النفسيون 
إن الأرز (شارة) للخصرية ى (رمز) للبذور» قاصدين بذلك أن 
دراسة اللاوعى توضح أن فكرة البذور هى المنبع الذى 
انبشقت منه كافة الأقكار والأفعال الأخرى. ولقد نشرت 
دراسة220 شاملة عن المعتقدات والتقاليد المحيطة يفكرة الملح» 
الذى له نفس المغزى الرمزى؛ ناقشت فيها العلاقة بين 
الرمزية والخرافة. 
وسنرى أن الافكار اللاواعية ليست أكثر مادية فحسبء 
بل وأكثر فجاجة من الأفكار اللمثلة بعمليات مجازية» ومن 
الضرورى التاكيد على هذه الفجاجة والبساطة فى أفكار 
اللاوعى. وفى التقليد الآخر القريب من هذاء والذى هى فى 
طريقه إلى الإندثار» حيث تلقى فردة حذاء أى «شبشب» قديمة 
وراء العروسين؛ وهى تقليد له أكثر من معنى فى طبقات 
مختلفة من العقل, يمكن اعتبار الشىء الذى يلقى رمرًا 
لعضو الأنوثة (المثمر) ذاته. وهذا تفسير قد يدعمه القول 
البذئ بذاءة واضحة الذى كان يصاحب هذا الفعل عادة - 
لعله يناسبها كما ناسبت قدمى هذا الحذاء القديم ‏ أى ذلك 
التقليد من بوهيميا لجعل الدجاج يبيض أكثر بإطعامه 
البازلاء فى حذاء فى أحد الأماسى المقدسة!؟», كذلك خلع 
حذاء العروس له نفس المغزى المتعلق بفض اليكارة؛ شأنه 
شأن قطع أكليل العرس أو فك حزام العروس. ومن الرمون 
التى لها نفس المعنى وتلعب دورًا ملحوظًا فى الفولكلور 
المحارة وهلال القمر والكؤوس والأقداح والقدور وعلب 
المجوهرات؛ بل أى شىء له فتحة... من مداخل الأبواب إلى 
الأشجار المجوفة أى حتى الفرجة أسفل سلم مستند إلى 
جدار. وربما كان أكثر مثال مألوف هى حدوة الفرس المقلوية 
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التى لا تزال ترى على أكشر أبواب حظائر الخيول. وهو سليل 
صورة العضى الجنسى للمهرة أى البقرة التى توضع فى 
بلاد الشرق للحماية من العين الشريرة؛ شأنها شأن نقش 
0 ونع - 32- 51613 الذى كان يرى خارج أبواب الكنائس 
الايرلندية. وهى المقابل لأشكال 45168 العديدة بالرمون 
الذكرية التى تصاحبها عادة, كالسهم والصليب والنخلة 
والنجم .. إلخ. مواجهة لفتحتها. 

هه الأمثلة القليلة وحدها تثير حشدًا من المسائل. أنوى 
ذكر إثنتين فقط منهاء لكنى مضطر لتأجيل مناقشتها حتى 
يتم توضيح بعض النقاط حول محتوى اللاوعى. 

المسالة الأولى» كيف يتأتى أن يستخدم الرمن ذاته 
كعلامة لسوء الحظ حيئًا وعلامة لحسن الحظ حيئًا آخر, 
وأن تغير الأفكار المرمزة علاقتها باستمرار بحسن الحظ 
وسوء الحظة وسؤال آخر اسبق, ما هو المعنى الحقيقى 
لحسن الحظ وسوء الحظة هذين المصطلحين اللذين يلعبان 
دورًا هائلاً فى المعتقدات والتقاليد فى الفولكلور؟ 

المسالة الثانية, تتعلق بتلك المساحة التى يشغلها موضوع 
النشاط الجنسى. على الرغم من أن أحدًا لن يزعم أن كافة 
رموز اللاوعى جنسية, وهو زعم قد يكون خاطنًا تمامّاء فإن 
حقيقة واضحة تفرض عليئا مواجهتها وهى أن عددا كبيراء 
يمثل الغالبية بالتاكيد, من تلك الرموز له هذه الصفة 
الجنسية؛ وليس لنا أن نمنع أنفسنا من التسأول عن مغزى 
هذا الاكتشاف غير المتوقع. كما أنه من الخطأء الآن» أن نعزى 
انتشار هذه الرموز إلى إفتراض وجود دافع شهوانى خلفها؛ 
فلى كان هذا قد تبين بشكل أكشر عمومية لكان هنالك على 
الأرجع درجة أقل من الاحتشام فى التعامل مع المشكلة. كما 
أن واقع انتشار هذه الرمزية فى جميع الاديان» حتى السامية 
منهاء يجب أن يكون كافيًا بذاته لجعلنا ننظر إلى هذه المسألة 
بمزيد من الرصانة والهدوء. إن أملى هى أن أوضح حاليًا أن 
المسالتين الثارتين مرتبطتان إرتباطًا وثيقًاء وأنهما تتعلقان 
بموضوعات الحياة والموت الاكثر جوهرية. 

أعتقد أنه من العدل القول أن الظواهر التى يدرسها 
الفولكلور تتعلق فى شقها الاكبر بأفكار بسيطة؛ أى حتى 
متدنية. ويصح هذاء بالأحرى؛ بالنسبة للعقل اللاواعى. ففى 
الفولكلور نتعامل مع الرغبات والمخاوف البسيطة للبشر» 
والقليل من الاهتمامات الفلسفية أو الروحية أو الفنية 
الدقيقة. فنحن نجد البشر مهتمين بأمور مثل الحفاظ على 
الصحة, والوقاية من الخطر والموت, وأحلام الثروة» والرغبة 


فى حياة زوجية سعيدة وفى نعمة الذرية. واللاوعى تشغله 
هو الآخسر المواضيع ذاتهاء بطريقة مشابهة؛ وحتى 
بمصطلحات أكثر بدائية. 

وإسوف أوضح هذا عارضًا أمامكم تعميمين عريضين 
عن محتوى اللاوعى. التعميم الأول؛ أن اللاوعى مشغول 
بشكل رئيسى بأفكار الميلاد والحب والموت. فهذه ينابيع 
الحياة, ويذهب التحليل النفسى إلى حد التأكيد على أن كافة 
اهمتماماتنا الخيالية تولد فى تلك المنطقة؛ وتتكون فقط فى 
تشعبات من هذه الأفكار معدلة بتأثير عاملين أخرين؛ رد 
الفعل الدفاعى ضد اخطار معينة متاصلة فى هذه الأفكار 
(«الأنا العلياء الأخلاقية) والاتصال بالواقع الخارجى.حيث 
يمارس هذان العاملان» بصفة دائمة؛ دورًا تعديليًا على 
الدوافع البدائية التى تكافح للتعبير عن نفسها فى صورتها 
العارية. فهما يتحكمان فيها ويقاومانها وينتقيان منها 
ويعدلائها إلى الدرجة التى تخرج فيها هذه الدوافع فى 
النهاية فى أشكال محولة ومشوهة لا يُعرف فيها أصلها هذاء 
وقد تخرج هذه الدرافع, بالطبع, بين الحين والحين فى 
أشكالها الفجة من خلال سياقات متنوعة. ولى ان الأساطير 
وقتصص الأطفال, على سبيل المثال» أخذت مأخذ الجدء 
رليس كشكل من أشكال التسلية لأفزعناء دون شك؛ ما 
يتواتر بها من دوافع بربرية وغلظة. وسير لورانس جوم على 
صواب. بالتأكيد» حين يقول «إنها وحشية لازمة لا عرضية 
تلك التى نلقاها فى القصة الشعبية»!' 2١‏ . فوق ذلك وكما قد 
يكون متوقماء فإن توجه هذه الدوافع أنوى [يدور حول 
الذات] بالتاكيد. حيث يعمل اللاوعى بالمثل القائل «الأقربون 
أولى بالمعروف». 

التعميم الثانى عن اللاوعى أنه؛ اوليًاء لا يدرك وجود اى 
بشسر سوى أقارب الدم اللباشرين: الوالدين الأخرة 
والأخوات, الابناء.أما المواقف والمشاعر تجاه البشر الآخرين 
فتتطور جميعها بالتحويل والإحالة المباشرة من تلك الخاصة 
بالاقارب. ولهذا الإكتشاف أهمية كبرى, غير أننى أود اول 
زيادة الامر وضوحًا بتذكيركم بالحقيقة العادية: أن مشاعر 
الطفل وردود افعاله تتجه بالضرورة إلى الاشخاص 
الوجودين فى بيئته المباشرة أولا؛ والتعميم الذى ذكرته لتوى 
ليس مطابقًا بأية حال لهذه الحقيقة العادية؛ رغم إشتراكه 
معها فى الكثير. حيث يبرن الجوانب التطورية فى اللاوعى» 
ويوضح قرابته الحميمة لمرحلة الطفولة. والشئ الهام حقًا عن 
اللاوعى هى طالما أنه مكون من دورافعنا الأكثر بداثية فعلينا 
مواجهة ما يترتب على هذا فى ذلك الجزء من العقل من 


تجاوز العلاقة بأفراد الأسرة لأية علاقات تقليدية أخرى عن 
الولاء الأمسرى والمصبة. واللاوعى يفشعل هذا فى اتجاهين, 
بمعنى أنه اكثر محبة وأقل محبة مما يستنتجه المرء من 
تجليات الوعى. حين اقول أقل محبة فإننى أقصد اتجاهات 
الغيرة والعداء اللتأصلة فى العلاقة الأسرية, والتى تبلغ 
ذروتها فى أمنيات الوت.أما اللقصود بأكثر محبة فهو الرغبة 
الجنسية:؛ ويهذا القول أصل إلى اكشر مبادئ النشساط 
الجنسى للطفولة فى التحليل النفسى تعرضاً للشك والهجوم 
العنيف. وليس هذا بالمكان المناسب سواء لعرض هذا المبدا 
أى للدفاع عنه؛ ولا يسعنى سوى التعبير عن إيمانى 
الشخصى بصحته. إن البدائل الممكنة الوحيدة إما أن يكين 
المحللون النفسيون مخطئين تمامًا فى مزاعمهم عن النشاط 
الجنسى لمرحلة الطفولة: أى أن تكون دوافع الكبت عند الكبار 
قوية وفاعلة بما يحجب عنهم رؤية علامات هذا النشاط من 
حولهم» كما يجزم أهل التحليل النفسى. وليس بمقدور كل 
من يتفحص كم الأدلة التى قدمتء فى اعتقادى؛ أن يبقى 
طويلاً مترددًا بين هذين البديلين. 

أما جانب هذا الموضوع الذى يهمنا أكثر هنا فهى علاتة 
جنسية الطفولة هذه بأفراد الأسرة الآخرين» أو ما يطلق عليه 
ميول الزنا بالمحارم. إن كل طفل؛ طبقا للتحليل النفسي, يمس 
بفترة خلال السنوات القلائل الأولى من عمره يكون تطوره 
محكوما بالصراعات اللاواعية المتعلقة بهذه الميول؛ التى 
يعتمد قدر كبير من مستقبله على كيفية تغلبه عليها. حيث 
تبنى حواجز قوية من الخوف والشعور بالذنب مسد الميول 
الخطرة والمحرمة؛ تشكل نواة ما سيصير فيما بعد الأخلاق 
والضمير والكثير من الدين. ولا استطيع أن أصف هنا 
الطرق المعقدة التى تتم بها مصالحات أو تسويات, متنوعة, 
بين هاتين المجموعتين من القوى المتصارعة, والتى ينبثق منها 
الكثير من عقلنا الواعى؛ وما يهمنا الآن هى ما قد يسفر عنه 
هذا الصراع من نتائج اقل ارضاء. اقصد بهذا بقايا الحالة 
البدائية, ما أسميته «الآثار الباقية» فى موضوع متقدم من 
هذا البحث؛ وكما أشرت وقتهاء فإن هذه الآثار تكاد تكرن 
مترادفة تماما مع الكثير من البيانات التى يدرسها علماء 
الفولكلور. والمجموعة النمطية اكثر من هذه الآثار هى تلك 
التى تتصل فى بنيتها النفسية بالأعراض العصبية؛ كمحاولة 
تجنب الحظ السئ عن طريق إشارة سحرية أو تعويذة أو 
تميمة, على سبيل المثال. كما أن هنالك مجموعة طريفة تفع 
فى الوسط ما بين هذه المجموعة النمطية والتحولات العادية 
للدوافع البدائية إلى نشاطات يومية. هذه المجموعة الوسطى 
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يمكن أن نصفهاء اجمالاً, بالفنية؛ وإن كان الجانب البارز 
للفانتازيا فيها يضعها جنبًا إلى جنب مع المجموعة السابقة, 
فهى تنفصل عنهاء مع هذاء باحترامها للواقع؛ ولدينا فى 
مؤتمرنا هذا عدة نماذج جذابة فى موضوع الأغنبية الشعبية 
والرقصة الشعبية؛ غير أن ثمة موضوعين آخرين مألوفين 
أكثر لنا جميعًا فى هذا المقام, هما الحواديت وألعاب 
الأطفال. لقد ظّن لوقت طويل أن هذين النشاطين المقصورين 
على الأطفال فيهما مما يخص حياة الكبار أكثر مما يبدى من 
النظرة الأولى؛ كما تم تبيان ذلك بشكل جزثئى. فمن الواضح, 
على سبيل المثال, أن بناء القلاع والدفاع عنها واستخدام 
الأنواس والسهام لابد وأن يكون منحدرًا تقليديًا من أزمنة 
كانت فيها هذه الأشياء نشاطات حياتية جادة للكبار, كما 
تظهر فى بعض الحالات, كلعبة الطبيب!١١',‏ والاهتمام 
بالعرائس؛ علاقة اللعب بالعالم الجنسى للكبار جلية لا 
يخطثها المرء؛ وهسيدهش الكثير منكم أن يعلم أن هنالك مبررًا 
معقولاً لزعمئا بوجود عناصر جنسية؛ ويامكانية تتبع آثارها 
فى معظم اهتمامات الصغار هذه. هذاء وتلعب الرمزية دوراً 
أكبر فى عقلية الأطفال منه في عقلية الكبار؛ كما أظهر 
التحليل النقفسى الفعلى للأطفال أن العابهم؛ التى يبتكرونها 
بعفوية؛ أو التقليدية التى يقبلون عليها بشغف كبيرء غالبًا 
ماتكون تعبيرًا رمزيًا عن الجنسية اللطفولية التى أشرت اليها 
سابقًا؛ ويصح القول نفسه بالنسبة للحواديت. دعونى أوضح 
ذلك بالمثال المألوف لنمط قصة الأمير ‏ الضفدع”١١),‏ حيث 
ينجح الضفدع بتوسلاته المتكررة فى الاقتراب أكثر من الفتاة 
العذراء حتى ينفك سحره فى النهاية بهذا الاقتراب الشديد؛ 
حين تسمح له بمشاركتها فى الفراش. نعرف من احداث 
القصة أن الضفدع كان طيلة الوقت أميرًا متنكرًا. غير أنه 
عليئا أن نضيف إلى هذا حقيقة أن الضفدع فى اللاوعى 
رمز ثابت لعضى الذكورة من وجهة النظر النافرة أى 
المشمئزة؛ لذا يجبب أن نكمل التفسير ونقول إن القصة تمثل 
تغلب الفتاة العذراء تدريجيًا على نفورها من الاقتراب من 
هذا الجنء من الجسد. 
ويسوقنى هذا للإشارة إلى الدور الذى تلعبه الحيوانات 
فى الفائتازياء وفى العاب الأطفال وقصصهم, وفى القصص 
الخرافي؛ وآخيرًا وليس آخرأًء فى الأحلام. فحقيقة أن هذه 
الحيوانات تثير دهشتنا بما تحمله من سمات بشرية مميزة, 
رغم ما نفرضه أحيانًا من سلوكها يجب أن يعد إشارة أى 
تلميهًا لمعناها الحقيقى. فهذا يعنى» ببساطة, انها تمثل 
مخلوقات بشرية بعينهاء الوالدين غالباء والأب على وجه 
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الخصوص, والأخوة والأخوات والأبناء فى أحيان أقل, 
وستجد هذا مذكورًا صراحة فى الكثير من الحواديت؛ خذ 
مشلا «الأخوة الأثنا عشرة» و «الغريان السبعة» إلغ 
(7هة0), كما قد نجد تلميحات عرضية للدوافع التى هى 
خلف هذه التحولات. كما يتضح في المثالين المذكورين من 
سحر الأب لأبنائه بدافع من غيرته من غرام إختهم بهه237, 
وجدير بالملاحظة أن تماهى الأب بالحيوان يجئ عادة اكثر 
تخفيا من غيره, إشارة إلى أن الأفكار المكبوتة عن الأب تقع 
في حالة مناظرة من الكف. هذاء ويمكننا فى ذلك السياق 
الإستشهاد بالحيوانات التى لأنسابها أهمية خاصة؛ نظرا 
لوضوح الصلة بين موضوع.تحقيق النسب وموضوع السلف 
أى السلالة. وهنالك معتقدات عديدة عن إنحدار شعوب 
وقبائل من حيوانات بعينها؛ كما يقال عن إنحدار الإنجليز من 
الأحصنة. وما عبادة الاسلاف وما يحيط بهم من معتقدات 
سوى إحلال لمواقف مشابهة تجاه الأب. 

والحيوانات هنا يمكن, بالطبع» أن تكون حقيقية أو 
خيالية؛ كوحيد القرن* والتنين.. إلخ؛ حيث تشير الخيالية 


٠‏ منها إلى درجة أعلى من إخفاء الفكرة اللكبوتة؛ لان السبب 


وراء التخفى, أى التنكير, هى الكبت بالتاكيد, ولى تسال المرء 
لماذا يتحتم آلا يظهر الأشخاص المقصودون فى القصة أو فى 
الحلم فسيجد الإجابة ‏ التى يحصل عليها بدراسة البيانات 
واحدة دائما؛ إن احتواء الفكرة التى ولدت الفانتازياء على 
عناصر غير مقبولة بالنسبة للوعى يجعله لا يسمع لها 
بالخروج إلا إذا تم تعديلها فى شكل لا يمكن التعرف عليها 
فيه وتتنوع هذه العناصر ولكنها تنقسم فى النهاية إلى 
طائفتين؛ العدائية والجنسية, لا ثالث لهما فى حدود علمى؛ 
ومن الجلى عدم توافق هذه الاتجاهات مع الولاء المفروض 
للأسرة. 

وتذكرنا هذه الحيوانات البشرية بشخصيات أخرى من 
شخصيات الفانتازياء العمالقة والأقزام والجنيات والأشباح, 
التى يمكن قول الكثير عن أى منها. ثمة إدراك عام الآن أن 
مفهوم العمالقة؛ بغبائهم وسلوكياتهم الخرقاء ومواقفهم 
المتباينة من الطيبة إلى افتراس الاطفال كالغيلان؛ هو 
انعكاس لأفكار الأطفال المتبايئة عن الكبار»ء خاصة الوالدين؛ 
والقول نفسه قد يصح فيما يتعلق بالمغزى الجنسى للمهرجين 
والأقزام الذين يعتبر ثامبكن ورامباستلتسكن أمثلة نمطية 
لهم. أما فكرة الأشباح فقد إجتذبت, بالطبيعة: إهتمامًا أكبر 
من جانب علماء النولككور؛ وهأنذا أكرر التاكيد على أن نفع 
كبيرًا سيئتج عن التعاون بين عملهم وعمل التحليل النفسى. 


بديهى أننا فى دراستنا للاشباح (والظواهر الروحية المتصلة 
بها) مسرمان ما ستصل إلى حد فاصل إذا اقتصرت 
الدراسة على الجوائب الموضوعية المحضة دون وضع الحالة 
الذاتية للشهود فى الاعتبار. غير أننا فى مثل هذه الدراسات 
ليس بمقدرونا التمييز بين الأدوار التى يلعبها العالم الداخلى 
والعالم الخارجى طالما نعنى, وكما هو الحال دائما تقريباء 
بالاخير منهما فحسب. إن التحليل النفسى معنىء بالطبيعة, 
بالمشكلة السابقة؛ وفى كثير من الأحيان يتحتم عليه البحث 
فى ظاهرة الخوف من الاشباح والرغبة فى رؤيتها وما إلى 
ذلك. ويعد حل تعقيدات الحالات العقلية المرضية فى هذه 
الناحية وهلاجها صار يمكننا أن نقول شيئا مؤكدا عن 
نشاتها ومعناهاء وهنالك قدر كبير من الأدلة قد تراكم 
موضها أن هذا الموضوع؛ موضوع الأشباح؛ يتعلق جوهريا 
برغبات الموت اللاواعية تجاه أحد الوالدين أو كليهما. 

بعد هذه السياحة الواسعة؛ دعونا نرجع إلى المسالتين 
اللتين اثرتهما فى جزء سابق من هذا البحث؛ مسالة الحظ, 
ومسالة العلة فى شغل الرمزية الجنسية تلك اللساحة التى 
تفوق تقديراتنا فى العمليات اللاواعية التى تنحدر منها الآثار 
الباقية فى الفولكلور. ومن اللافت للنظر أن السالتين تجيب 
عليهما إجابة واحدة فعليا. فالموضوعان كلاهما يتعاملان مع 
مخارف ورغبات معينة يرجع تاريخها إلي مرحلة, لها 
صعرباتها الخاصة في عملية التطور يمر بها كل إنسان 
وينساهاء فلا تتوفر معرفة واعية بها. إنه الاكتشاف البارز 
المقرون باسم «فرويد».. إن كل طفل يمر بمرحلة إرتباط عنيف 
بإشتهاء المصارم تدرك أثرًا لا يسحى على مجمل تطوره 
اللاحق. ويرتبط بهذه المرحلة تكون ردى فعل لا يتتغيران» 
الخوف والكراهية؛ ثم بعد ذلك مباشرة الشعور بالذئب» 
والرعب من العقاب, كشئ مميز فير الخوف العادى من 
العقاب أو العداوة؛ يقترن دائمًا فى اللاوعى بهذه الفكرة 
الأولية بصرف النظر عن السياق الذى يظهر فيه فى الوعى. 
إن الإحساس بالخطيئة يولد مرتبطًا بالرغبات الجنسية تجاه 
الاهل, والخطيئة إجمالاً يفهمها اللارعى كسلوك جنسى تجاه 
المحارم؛ ولذا يبقى الذئب والعقاب الأخلاقى طوال العمر 
مجدولا جديلة لا تنحل مع هذه الأفكار الأولية. بل إن تعبير 
1065| ذاته [اشتهاء المحارم؛ الزنا بالمحارم؛ النشساط 
الجنسى تجاه الاسرة] مشتق من كلمة سنسكريتية تشير 
إلى «غير مهذب» , «غير معاقب». ومن تفريعات الموضوع 
الللحوظة الطريقة التى يمتد بها مفهوم العقاب فى اللارعى 
إلى مفهوم سوء الحظ بشكل عام. وسنجد اللاهوت المسيحى 
هناء كما فى موضومات أخرى كثيرة؛ يتبع عن قرب النمط 


الأولى الخاص باللاوعى؛ حيث يعتبر؛ هو الآخر المصائب 
التى تحل بالبشر عقابًا إلهيّا على خطاياهم. النتيجة العملية 
الطبيعية لكل هذا هى أن الفرد سيميل» بشكل متناسب مع 
حجم معاناته للتغلب على هذه المرحلة المبكرة فى تطوره؛ إلي 
النظر إلى مصائب الحياة كما لى كانت عقابًا على الخطيئة؛ 
وسيسعى لاتقائها بطرق قد تكون ذات طبيعة سحرية 
محضة, أو بالإلتجاء إلى شكل الكفارة والتضحية الديئى. 

النقطة التالية, أن العقاب على الخطيئة يظل دائما نفس 
العقاب فى اللاوعى؛ يتخذ شكل القصاص,؛ أو العين بالعين» 
أى الحرمان من القدرة الجنسية؛ حيث يعبر عنه عند الرجال 
بالسجن ‏ الذى يعد المعادل الوامى للخصى فى اللاوعى - 
وعند النساء بالعقم. وغالبا ما يجد ذلك تعبيرًا واعيًا 
مباشرًا؛ كما فى الخرافات والممارسات, التى لاحصر لهاء 
التعلقة بالخصوبة والعقم من ناحية؛ والخوف المتعدد 
الجوائب مما كان يطلق عليه «الربط» من ناحية أخرى. ومع 
هذا فالتعبير عن المخاوف والأعمال الدفاعية يتم عادة 
باشكال رمزية متنوعة بحاجة إلى الدفسير أولا ليتضع 
معناها. كما أن سوء المسحة والموت يعدان إثنين من 
اللوضوعات العريضة في هذا الصدد, اللذين من الطبيعى أن 
يشغلا هذا الحيز إذا تأمل المرء ما يزئان فى ميزان مصائب 
البشر. ولقد اشرت فى بحث”؟ 2١‏ مشابه أن الاهتمام المفرط 
بالصحة لدرجة الإصابة بوسواس المرضء وكذا الخوف من 
الموك؛ يتضح دائما عند دراستيهما أنهما تجليات للإحساس 
اللاواعى بالذئب؛ مقرونًا بالخوف من العقاب بالعجز 
الجنسى, 

وأصل اخيرًا إلى ما أظنه النقطة الاكشر طرافة فى كل 
هذا المومضوع المعقد, وهى أنه مثلما يتخذ العقاب على 
السلوك الجنسى المحرم [تجاه الأهل] دائنا شكل القصاص» 
بمنع النشاط الجنسى؛ فإن الأعمال المقصود منها إبعاد 
الشر تسعى إلى الوصول إلى غايتها عن طريق نفس مبدا 
القتصاص؛ أوما يفضل أن نسميه هنا مبدأ المعالجة المثلية 
[التداوى بمسبب الداء ذاته]. والفكرة الضمئية فى هذا كانها 
نوع من تمئى الشخص امتلاك الشجاعة ليثبت لئفسه قدرته 
على ارتكاب الجنس مع المحارم؛ رمزيًا بالطبع؛ دون العقاب 
المخيف المترتب على ذلك؛ حيث يمثل هذا الإفلات من العقاب 
أفضل شكل للثقة فى مواجهة مخاوفه. هذا هو السبب فى 
ذلك الدور المذهل الذى تلعبه الرمزية الجنسية فى التقاليد 
والعتقدات المشكلة لمعظم الفولكلور. وكما أشرت أنقًاء من 
الخطا والسطحية اعتبار هزه الاكتشافات مجرد شواهد على 
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دوافع شهوانية. فهى ظواهر تمليها الرغبة فى تحرير لى أن هذا المؤتمر كان مخصصًا كلية لموضوع العلاقة 
الشخصية من الشعور بالذنبء ومن مخاطر العقاب بين التحليل النفسى والفولكلور فما كان ليقدر على معالجة 
والمصائب, وللإبقاء هكذا على القدرة الجنسية والخصوبة شئ غير أطراف هذا الموضوع الشاسع. لقد أشرت بإيجان, 
اغطريتين وباختصاراضمان السدادة. دين أن ”2 وابتسار ريماء إلى ما اعتيره بضمًا من النقاط الأكثر حيوية 
0 ف ل فى هذا المقام آملاً فى أن يكين التعاون فى الملستقبل بين 
نفس الشئ, نفس المعتقد, يمكنه فى لحظة ما أو موضع ما أن العاملين فى هذين المجالين المختلفين ظاهرياء عائدًا بالنفع 
يمثل حسن الحظ وفى لحظة أخرى أو موضع آخر سوء الحظ. على الجانبين. 


.” ..آ.0, الفولكتور؛ الجزء الرابع» ص‎ 003136 - ١ 

؟ ‏ 1004 13013:0, الفولكلور؛ الجزء السادس؛ ص 6لا. 

؟ - ع7 .8.ث, الفولكلور؛ الجزء الثامن والثلاثون» ص 74. 

4 - يؤكد المحللون النفسيون أن الرقم ثلاثة يرتبط رمزيا بعضى الذكورة؛ انظر ,1620 مقدمة عامة للتحليل النفسى (نيويورك, 
16), ص 17/١‏ والطريف فى هذا التفسير أن الجماعة الشعبية توصلت إليه. صوابًا كان أوخطاء قبل فرويد بزمن طويل. 
وعلى سبيل المثال» يفيد 5131011 1/20 نا فى اانا 111أ 07160116111220 2116 1005 (بون؛ 14414) ص ١8٠١‏ رقم 274 إن الرقم ثلاثة 
يقترن عند اليونان المحدثين بعضى الذكورة مع الخصيتين. لمزيد من إستيضاح أهمية الرقم ثلاثة فى الفولكلور, انظر قانون 
الثلاثة عند !0161, فى مقاله «القوانين الملحمية للقص الشعبى». 

.الا/١ ص‎ :)١1508( الفولكلور كعلم تاريخى‎ 20.1. 001336  * 

"- انظر 4ناء:5, «اللاوعى». أبحاث مختارة: الجزء الرابع؛ الفصل الخامس (8؟97١).‏ 

- انظرء «نظرية الرمزية», الفصل الثامن من أبحاث فى التحليل النفسى؛ للمؤلف. 

6 «المغزى الرمزى للملح فى الفولكلور والخرافة», الفصل الرابع من كتابى:«مقالات فى التحليل النفسى التطبيقى» .)١15177(‏ 
[هذا المقال الرائع من الضرورى أن يقراه كل من يهتم جديًا بالدراسة النفسية للفولكلور. وه موجود بالطبعة الجديدة, 65«هل, 
مقالات فى التحليل النفسى التطبيقى؛ الفصل الثانى: مقالات فى الفولكلور والأنثروبولوجيا والدين (لندن؛ ,)150١‏ ص 77 - 
المجرر]. 


ة. الامتمعمعنخ )م8 مدنا عل 01ط انالا - الناطءة لمن-وون (15:5), ص ع 0, 


.178 المصدر نقسبه, ص‎ ,)601211226 - ٠ 


١‏ تتكون لعبة الطبيب من طفل يقوم بأداء هذا الدور فاحصا زميله الذى يقوم بدو المريض. والطبيب بالنسبة للأطفال يبدى وكانه 
الشخص الوحيد الذى له مطلق الحق فى الكشف عن كافة أجزاء جسد من يريد المحرر. 


٠‏ هى القصة الأولى فى مجموعة 0111353) وتقابل طراز القص رقم 4٠‏ عن 507م83:236-15013, الملك الضفدع أو هنرى 
الحديدى ‏ المحرر. 


١‏ - طران القص رقم ١5؛‏ عند 507م4906-117010, الفتاة التى تبحث عن إخوتها ‏ المحرر. 
* حيوان خرافى له جسم حصان وذيل أسد وقرن واحد يتوسط جبهته ‏ المترجم. 
- التحليل النفسى والأنثروبولوجياء نم05 لمع ذقه1دممعطادخ لهنزه؟ ,ه امه ع1 الجنء 5ه (4؟ذا). 
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الاح 


الملصرية_الأفريفية ا مشت ركة 


د. جهدا دود 


هناك اشياء كثيرة تشير إلى الاحتمال بان هذا الثراء فى الآلات الموسيقية يرجع الفضل 
فيه إلى حضارتين قديمتين» إحداهما الحضارة المصرية القديمة(١).‏ ولعل هذا هو احد 
الأسباب التى دفعت كثيرا من الباحثين إلى الاهتمام بالموسيقى المصرية القديمة!"). وقد 
ساعد على ذلك وجود العديد من الآلات الموسيقية الفرعونية فى مقابر قدماء المصريين, وكذا 
,النقوش العديدة على جدران المعابد المصرية وأوراق البردى: بسبب اعتقاد قدماء المصريين 
بالحياة الأاخرى؛ مما دفعهم لوضع كل ما يحتاجه المتوفى فى حياته الاخرى من ادوات: من 
ضمنها بالطبع الآلات الموسيقية, وأيضاً بسبب الطقس الحار والجاف الذى حفظ هذه 


الأدوات من عوامل التعرية المختلفة. 


ومع ظهور المسيحية فى مصر خلال القرن الأول الميلادى 
وبدايات التأثير الثقافى والحضارى اليونانى والرومانى» ومن 
بعدهم؛ وفى فترات لاحقة؛ التأثيرات العربية والتركية؛ إلا أن 
أقباط مصر بلا شك قد حافظوا على كثير من ملامح 
الشخصية المصرية القديمة. وبرغم انمصار اللغة القبطية 
فى الأديرة والكنائس تدريجيا منذ القرن التاسع الميلادى 
وجد من يكتب بحروفها حتى القرن الثامن عشرء وماشت 
على السنة نفر قليل من الناس حتى القرن التاسع عشر(". 
إلا أن الغناء القبطى مازال يؤدى حتى اليوم خلال القداسات 
والصلوات والأعياد المختلفة, وبالتالى هناك أمل كبير فى أن 
يكون هذا الغناء قد حفظ لنا بعضا من ملامح الغناء الصرى 
القديم2), 


ونعتقد أن التأثير الجذرى على الموسيقى المصرية 
القديمة بدا مع ظهور الإسلام ودخول العرب لمصر خلال 
القرن السابع الميلادى» ودخول القبائل العربية فى صميم 
الحياة المحلية وصبغ الحياة المصرية بالصبغة العربية. 

إن موسيقانا الشعبية المصرية اليوم هى ثقافة شعبية 
تولدت نتيجة تعريب مصرء لها جذورها المصرية القديمة, 
ولها أيضاً جذورها القبطية؛ وتحمل فى الوقت نفسه روحها 
وطابعها وملامحها الخاصة المتميزة"), 

إن علم الآلات الموسيقية لا يهدف فقط لمعرفة تاريخ الآلات 
الموسيقية أو وصفها وصفاً دقيقاً. يل يهدف إلى معرفة اكثر 
المعلومات دقة حول موسيقى الشعوب المختلفة(). فإذا كنا 


الا 


نرغب فى معرفة المزيد حول الموسيقى المصرية القديمة فليس 
أمامنا سوى الآلات الوسيقية المصرية القديمة لنقوم 
بدراستهاء فالموسيقى القبطية والموسيقى العربية مازالت 
موجودة حتى اليوم؛ وكذلك أيضاً الموسيقى الشعبية 

المصرية؛ بينما اختفت تماماً الموسيقى المصرية القديمة. 

إن مجالنا هنا هى البحث عن بعض العناصر الموسيقية 
المشتركة بين الموسيقى المصرية القديمة من جانب والموسيقى 
القبطية والشعبية المصرية من جانب اخر, من خلال الآلات 
الموسيقية أساساً» بهدف المزيد من المعلومات حول الموسيقى 

المصرية القديمة, 

٠‏ ولقد قمنا فى دراسة سابقة بالمقارئة بين الآلات الموسيقية 
المصرية القديمة والآلات الموسيقية الشعبية المصرية؛ وأثبتت 
الدراسة وجود علاقة وثيقة بينهاء وكذلك أيضا وجود كثير 
من اوجه الاختلاف, بالإضافة إلى اندثار بعض الآلات 
الموسيقية المصرية القديمة تماماً"). ونستطيع أن نوجن أهم 
هذه الاختلافات فيما يلى: 

١‏ اندثار آلة السيستروم تماماً فى الحياة الموسيقية الشعبية 
المصرية؛ بيئما كانت تعتبر من أهم الآلات الموسيقية فى 
مصر القديمة؛ ومن اكثرها انتشاراً. 

"- اندثار الهارب المصرى القديم والذى يعتبر احد الملامح 
الرئيسية فى الموسيقى المصرية القديمة. 

اختفاء القيثارة المصرية القديمة من الحياة الموسيقية 
الشعبية المصرية باستثناء منطقة النوبة على الحدود 
الجنوبية لمصرء ومنطقة الساحل الشسرقى لقناة 


كف 


السويس؛ حيث تدل الشواهد على قدومها من أثيوبيا 
عن طروق ساحل البحر الأحمر, 

؛ : بينما تدل الشواهد على أن قدماء المصريين كانوا 
يستخدمون النظام الخماسى بدون النصف تون(2) فى 
موسيقاهم, إلا ان الموسيقى الشعبية المصرية تستخدم 
الآن المقامات العربية بشكل واضح. 

© بيئما كانت الموسيقى تحتل مكائة رئيسية فى اداء 
الشعائر الدينية عند قدماء المصريين, وبينسا تحتل 
الموسيقى نفس المكانة عند اقباط مصر, إلا انها تحتل 
مكانة هامشية فى أداء الشعائر الدينية الإسلامية, 

إن المهسيقى المصرية القديمة التى وصلت إلينا كانت 
تمثل فى حقيقة الأمر الطبقة العليا فى المجتمع المصرى 
القديم؛ والتى بنيت من أجلها المعابد والقبور, والتى 
حفظت من أجلها الأدوات التى ستستخدمها فى الحياة 
الأخرى؛ والتى دونت حياتها وتاريخها على جدران تلك 
المعابد والقبور, بالإضافة إلى استخدام المعادن الثمينة 
فى صناعة بعض الآلات الموسيقية(), وكذلك استخدام 
أمهر الفنانين فى تصميم وزخرفة وتلوين تلك الآلان, 
ونعتقد أنه لابد وأن تكون هناك ثقافة موسيقية اخرى 
كانت تختص بالطبقات الدنيا فى المجتمع المصرى 
القديم ولا نعرف عنها شيئا؛ بيئما تختص الموسيقى 
الشعبية المصرية الآن بالطبقات الدنيا فى المجتمع 
المصرى الحديث, والتى تستخدم الخامات البيثية 
الرخيصة فى صناعة الآلات الموسيقية الشعبية المصرية؛ 
غير مهتمة على الاطلاق بالزخرفة أو التلوين إلا فى 
أبسط اشكالهما. 


الترومبيت اللصرى القديم اذى" وجد فى مقابر «ثوت عنخ أمونء 


وقبل أن نستطرد فى مناقشة هذه النقاط السابقة نريد أن 
نوضع أن العلاقات المصرية ‏ الأفريقية تمتد منذ اقدم 
العصورء وأن الامتداد الطبيعى لمصر جنوباً؛ حيث توجد 
منابع النيل مصدر الحياة الرئيسى للمصريين, وبالتالى فإننا 
يجب أن ننظر بعين ثاقبة نحى العناصر الموسيقية المصرية ‏ 
الأفريقية المشتركة. 

عرفت المومسيقى المصرية القديمة شكلين من آلة 
السيستروم إحداهماء كما يقول زاكس: إنه لم يظهر إلا فى 
مصر, وهى المعروف بالسيسستروم المقدس!'). وهو الذى 
يستخدم خلال أداء الشعائر الدينية فى عبادة الإله هاتور 
وإيزيس فيما بعد وكان عبارة عن مقبض ينتهى بمنحنى 
يأخذ شكل رأس الإله هاتور» التى تحولت فيما بعد إلى رأس 
إيزيس؛ ويحمل هذا المقبض إطار ثقيل يأخذ هيئة مدخل 
معبد صغير, وكانت القضبان الممتدة خلال المقبض, والتى 
تحمل قطعاً معدنية صغيرة لإصدار الصوت عند الاهتزان, 
تأخذ فى بعض الأحيان شكل رأس وذيل الثعبان اللقدس, 
وقد يجلس حورس فوق هذا الإطار. وكل هذه الأشكال رموزن 
لقدرة الآلهة على الإنقاذ والعقاب والثواب. 


أشكال من السيستروم المقدس المصرى القديم 


أما الشكل الآخر الذى عرف فى مصر القديمة فكان 
يأخذ شكل حدوة حصان. وكان مقبضه يزين أيضاً براس 
الإلهة إيزيس؛ وكان يزين إطاره بأشكال مختلفة كالطيور أى 
زهور اللوتس المصرية المعروفة. 

لقد كان السيستروم المصرى القديم يستخدم فى أداء 
الشعائر الدينية من كهنة وكاهنات مصر. ولنا أن نتخيل ائه 
مع دخول المسيحية لمصر تغيرت الشعائر الديئية المصرية 
القديمة, وحلت محلها الطقوس القبطية المختلفة مما يمكن ان 
يكون هى السبب فى اندثار تلك الآلة من التراث الموسيقى 
المصرى. 

ومما لاشك فيه أن السيستروم المصرى قد انتقل من 
مصر إلى أثيوبيا عبر العلاقة الوثيقة والقديمة بيئهماء ومما 
يلفت النظر أن فيلوتولا'), عندما حدثنا عن الموسيفى 
الأثيوبية فى مصرء حدثنا بشكل خاص عن الموسيقى الديئية 
الأثيوبية, والغناء الدينى الأثيوبى الذى كان يؤديه القسس 
الأثيوبيون, هذا بالإضافة إلى أن الكثير من المراجع العلمية 
الأخرى يحدثنا عن تلك العلاقة المصرية . الأثيوبية!1), 


ومما يلفت النظر أيضاً أن السيستروم الأثيوبى يتميز 
بأن إطاره مستطيل وقريب الشبه بالسيستروم المقدس الذى 
عرفته مصرء والذى يقصر زاكس نشاته على مصر وحدها, 
وأنه يستخدم فى الغناء الدينى الكنسى القبطى الأثيوبى, 
بالإضافة إلى أن الكنيسة الأثيوبية تدين بالولاء للكنيسة 
المصرية القبطية الأم. 

وقد عرف السيستروم باشكال مختلفة فى غرب أفريقيا, 
وتطابقت بعض أشكاله مع سيستروم الكنيسة الأثيوبية, وما 
يلفت النظر هنا أن السيستروم المعروف فى كيساى فى 
غينياء على سبيل المثال» يستخدم فى أداء بعض الشعائر 
الدينية المرتبطة بدورة الحياة لمصاحبة الرقص والمواكب(؟"). 


عرفت مصر الشكلين الرئيسيين لآلة الهارب: 

* الهارب المقوس بأشكاله المختلفة, الكبير والكتفى. 

* الهارب الزاوى بأشكال وزوايا مختلفة. 

وقد كانت آلة الهارب المصرية القديمة آلة أساسية فى 
الفرقة الموسيقية المصرية المصاحبة للغناء والرقص؛ وفى 
موسيقى الشعائر الدينية ومختلف المناسبات. وتراوح عدد 
أوتارها من ثلاثة اوتار وحتى أكثر من عشرين وتراء وقد 
اهتم المصريون القدماء بصناعتها وزخرفتها والكتابة عليها, 
وكانت تحلى بالمعادن الثمينة لما لها من قيمة كبيرة فى قلوب 
المصريين القدماء. ولعل آلة الهارب المصرية القديمة هى اكثر 
الآلات التى اهتم بها الباحثون, فهى بلا شك رمز هام من 
رموز الحضارة المصرية القديمة9١),‏ 


أشكال من الهارب المصرى القديم 


وقد يكون غريباً أن تندثر هذه الآلة تماماً من التراث 
الموسيقى الشعبى المصرىء بل ولا يوجد لها أى أثر حتى فى 
الموسيقى العربية. ولعل هذا يدفعنا إلى البحث عنها فى 
الامتداد الطبيعى لمصرء والذى سبق وأن ذكرناه. 

إن الهارب ينتشر فى أفريقيا بشكل كبير وبنوعيه المقدس 
والزاوى؛ وتتراوح أوتاره ما بين الثلاثة أوتار والتسعة أوتار, 
فنجده فى صحراء غرب أفريقيا ‏ فى غينيا والنيجر وشمال 
نيجيريا والكاميرون وتشاد والجابون» وكذلك أيضا نجد 
الهارب المقوس بكثرة فى شرق أفريقيا ‏ فى أوغندا وكينيا 
وغير ذلك من البلدان("). 

والسؤال الذى يجب أن نجيب عليه هى من أين نشأت كل 
هذه النماذج المختلفة, وهل لها علاقة بالهارب المصرى 
القديم؟ 

نحن نعتقد بذلك؛ حيث ان الشواهد الكثيرة والمؤكدة 
والواضحة تثبت ان الثقافة الأفريقية تمتد أصولها للحضارة 
المصرية القديمة(7), 


الكنارة 


جات الكنارة إلى مصر خلال الدولة الوسطى مع 
جماعات القنانة الذين جاءوا إلى مصر وبرغم انتشارها 
خلال الدولة الحديثة إلا أنها لم تكن أبداً شائعة فى مصسرء 
ولا شك أنها تأثرت بالقيثارة اليونانية القديمة, وكانت أوتارها 
تضبط بطريقة خماسية حتى لى زادت أوتارها عن خمسة 
أوتارة'"). ومازالت هذه الآلة موجودة فى النوية ‏ جنوب 
مصر ‏ ويوجد منها نوع آخر على الساحل الشرقى لقناة 
السويس, ولا عجب فى أن الشكلين يحتويان على خمسة' 
أوتار» وإن اختلفت طريقة ضبطهما . 

وحيث إن منطقة شرق أفريقيا بالذات أكثر المناطق التى 
تأثرت بالحضارة المصرية؛ فلا عجب أن تتواجد هذه الآلة 
خاصة فى أثيوبيا. ومن اللافت للنظر أن الباجانا الأثيوبية 
والتى تختص بالطبقة الأرستقراطية ورجال الدين ياخذ 
صندوقها المصوت شكلاً مشابهاً لأحد أشكال الكثارة 
المصرية القديمة!4), 


عع« 


وبالإضافة إلى ما سبق فإن الطبول التى عرفت فى مصر 2 كما لها اليوم نفس الدوىء بل قد يكون أكثر أهمية بالنسبة 
القديمة بكل أشكالها المختلفة موجودة فى قارة أفريقيا ولا للموسيقى الأفريقية!9). 
شك أنه كان لها دوراً هاماً فى الموسيقى المصرية القديمة, 3 


5 المبرانوفون المصرية القديمة (الآلات ذات الرق) 


إذا كانت الشواهد تدل على أن قدماء المصريين كانوا 
يستخدمون سلماً خماسياً بدون نصف تون فإن هناك 
أشكالا متعددة من السلالم الخماسية مازالت تستخدم فى 
أفريقيا اليوم. 


ليا 


بينما كانت المهسيقى المصرية القديمة ترتبط ارتباطا 
وثيقا باداء الشهائر الدينية, فإن الموسيقى الأفريقية ترتبط 
ارتباطا وثيقاً أيضاً باداء الشعائر الدينية والمعتقدات 
المختلفة. 

هناك العديد من العناصر الموسيقية العربية نجدها اليوم 
فى الموسيقى الأفريقية فى مناطق متعددة نذكر منها الغناء 
المتشابه والمنوفونية والحليات المميزة والإيقاعات غير النتظلمة 
والمسافات المهسيقية الصغيرة(”'). ولابد وأن تكون كل هذه 
العناصر قد مرت عبر مصر مما يرُكد وجود التأثير الصرى 
المستمر على الموسيقى الأفريقية؛ والذى لابد وأن يكون له 
جذوراً منذ أقدم العصو.. 


الهوامش : 


لقد قسم لنا مريام('") أفريقيا إلى أربع مناطق موسيقية 
مختلفة, وهذه الأجزاء تشكل الكيان الموسيقى الأفريقى. 

خوى ‏ سان (بوشمن وهى تنقوش). 

شرق أفريقيا. 

وبسط أفريقيا (منطقة الكنغى أساساً). 

الساحل الغربى. 

بالإضافة إلى عدة أجزاء أخرى فى شمال القارة والتى 
تأثرت تأثراً مباشراً بالثقافة العربية الإسلامية. 


ومن المؤكد أن شرق أفريقيا وقع تحت التأثير الإسلامى 
لعدة قرون؛ وأن منطقة خوى ‏ سان الموسيقية تشابه إلى حد 
كبير شرق أفريقيا برغم آلاتها الموسيقية الأبسطء وفى الونت 
نفسه لها خصائص غنائية مشابهة للبجمى فى وسط 
أفريقيا("" ؛ يدفعنا ذلك إلى التاكيد على التأثير الممستمر بين 
كل مناطق أفريقيا المختلفة, وبالتالى التاكيد على العلاقة 
الموسيقية المصرية ‏ الأفريقية المستمرة والقديمة. 

فهل تكمن المهسيقى المصرية القديمة فى مكان ما فى 
هذه القارة الواسعة؟. 


إلا .63 .م ,1974 بعنهدة ع5 ,)امطزال! مسستيدكا! ,لرومامء تعسمممطاظ :أقصساءا ممدل 


(9) انظى قائمة المراجع حول الموسيقى المصرية القديمة. 
,0( ركى شنودة : تاريخ الأقباط, القاهرة» ص١‏ . 


2( 6 .م8 ,1943 ,للبملا بنعا! هه بتععنا مه اكد لأتملا امعتعمه عطا مأ عتما كه ثم عط] بقطعوة كنت 
(5) رشدى صالح: الأدب الشعبى, الطبعة الثالثة, القاهرة؛ 141/١‏ صٌ.5. 
(1) لزيد من التفاصيل انظر منهج دراسة الآلات الموسيتية لمائتل هود 
,مم ,97خ .8 .نآ ,أأعمامء أناسمصطات8 عط" بلموة1 علاقدالة 

(1) جهاد داود : دراسة الآلات الموسيقية الشعبية المصرية ودراسة مقارنة بينها وبين الآلات الموسيقية المصرية القديمة, رسالة دكتوراهء صوفيا 1411 , 
(4) كيرت زاكس : المرجع السابق» ص4" وما بعدها. 
()_يجدت الات كثيرة مصنوعة من الذهب والفضة والبرونز, ولعل اشهرها الترومبيت المصرى القديم الذى وجد فى مقابر توت عنغ آمون عام 1511 
إفلها ,89 .م ,1942 ,قملهمآ ركالا نتناقمة أمعتكسدم عه 'ورماولل1 عط] :مطعدة عن 
)١١(‏ العالم الوسيقى الفرنسى الشهير الذى كتب حول الموسيقى فى كتاب رصف مصر خلال الحملة الفرنسية /1/4, انظر وصف مصر,ء الترجمة العربية 

لزهير الشايبء الجزء الثامن القاهرة, 1م9١‏ 
(؟1١)‏ انظر على سبيل المثال : 
(1) كيتيا : الرجع السابق ص 41. 
)١8(‏ انظر قائمة المراجع الخاصة بالموسيقى المصرية القديمة, وسوف تكتفى بعرض بعض ثماذج آلة الهارب القديمة. 
(19) كيتيا ؛ امرجع السابق» ص 6 .٠١‏ 


0 ,1974 بعلملا الاء]1 ردعأتلل 6ه عتكناجه ع1 تدتاعال1 


030 2 ,م ,1972 بخ .5 .نآ بتعسالنه اتام مذ عتعسط/1 ثلناءاة ممه 
(1) كورت زاكس : المرجع السابق ص١٠٠.‏ 
(18) قارن بين المنور المرفقة. 


(15) سوف تكتفى عرض بعض صور مجموعة آلات المبرانوفون المصرية القديعة, 
)٠١(‏ بروتونتل ؛ المرجع السابق ص75 
الفا .58 .5 .لآ عأكلاد ممعلككة ,سممعلة 5 ىه 


فق .1965 بيقر ,8 .لآ رامعم مك ممعاعوللا عط كه عأوسلة أمددناتله] لمه لاه" ,لناء]2 مسحظ 


اع 


د« 


د. هانى إبراهيم جابر 


للفكر الفنى التشكيلى بشكل عام والفلسفة الجمالية المثالية على وجه التخصيص », 
تقليد ثابت هو التقليل من اهمية الفكرة فى بناء الصورة التشكيلية الشعبية . إلى جانب 
ذلك التقليل من اهمية اثر الخيال عند المبدعين الشعبيين, كمصدر من مصادر التمين 
الموضوعى والبنائى بخصائصهماء على الصياغة الفنية وتحديد الاسلوب الجمالى للعمل 
الفنى . ولقد برهنت اغلب الأعمال الفنية لهؤلاء الفنائين من اصحاب ذلك التقليدء والذين 
استلهموا بعض العناصر التشكيلية الشعبية من تصورها التقليدى والمتوارث: ووظفوها 
داخل نسيج الفعل الجمالى المتفرد والذاتى على ذلك المعنى. وهؤلاء الفنانون جميعاً هم 
الذين يفرقون بين الفعل الجمالى الشعبى كشكل فقطء وبين خلفيته الموضوعية كفكر دافع 
له, والتى شى بمثابة الإدراك الشعبى للعمل الفنى وما يفصح عنه من وراء الشكل الجمالى 
له . مفترضين مع هذا أن ذلك الإدراك يملا الإحساس الشعبى بإنعكاسات فطرية لا واعية 
تجاه الأعمال الفنية؛ وأن هذا النتاج الفنى فيه ما هو إلا مجرد نسيخ عن صور تقليدية 
صنعها السلف للفنانين الشعبيين» ويقوم الآخرون بمحاكاتها شكلاً . 


وهكذا يحصر الفنانون الكلاسيون والمجددون منهم دور 

" الفكر فى زاوية ضيقة داخل عينة التقليدفقط؛ دون أن يكون 
للفكر موقمًا مؤثراً على بناء العمل الفنى, ويالتالى يصبحع 

لتأثير الخيال دوراً ثانوياء ودون أن يكون للإبداع الشعبى 

خياله الخصيب المتمكن من طرح فكرة موضوعية ومن وراثها 

أفكار متتالية» ويالتالى تنبع صور جمالية متعاقبة ومتنوعة. 

ويضيفون أن الإحساس الذى ينعكس لدنيا بأن هناك شكلاً 
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متجددأ على العمل الفنى الشعبى؛ ليس سوى صورة متبقية 
أى متتالية من آثار صور الماضى ظلت متعلقة فى ذهن 
صاحبها الفنان والمتلقى فى ذات الوقت من الشعبيين: حتى 
جاء الوقت لتتصاغ مرة ثانية وثالثة والى آخر المدى 
بالمصادفة وحدها. ذلك الاتجاه أوحى لهؤلاء الفنانين بما 
يعرف بالشكلية فى الفن التشكيلى الشعبى على حساب 
الموضوعية ودور الفكر والخيال عنهماء وأشار إلى أن النتاج 


الفنى الشعبى ظاهرة تشكيلية تتضمن نواح جمالية دون أن 
يكون للفكر وللخيال معا آثار على الصياغة الفنية. 

ولكن إلى جاتب ذلك هناك من الفنانين الواعين بالفن 
الشعبى من سبق لهم وأن تمكنوا من الكشف بأعمالهم الفنية 
الستتلهمة من هذا الفن» اسلوياً وفكراً وجمالاً يحتضن 
الظاهرة الإبداعية الشعبية» بالإضافة إلى اقتناعهم بأن هناك 
ابعاداً أخرى للإبداع الفنى الشعبى لا تتوافر عند الكثيرين 
من الفنانين الذين يمارسون فنهم من خلال قواعد اكاديمية 
معروفة . وهذا الكشف قد تحقق فى أعمالهم الفنية التى 
انتجوها على مراحل تاريخية مختلفة؛ والتى عبروا بها عن 
عقائدهم وعن موروثاتهم المختلفة بشكل يؤكد على عمق 
الفكرة والتخيل الفنى لها. ولذلك فإن تلك الأعمال الفنية 
الشعبية ترتبط أشد الإرتباط بالفنون الجميلة وتنتسب إليها 
انتسابا عضوياً بما تحمله من قيم تشكيلية. 

إن القيمة الفعلية لأعمال هؤلاء الفنانين الواعين بالفن 
الشعبى تعود إلى أنها مهدت وجهدت فى وصف نتاج الفن 
الشعبى على أنه نوع من الخيال الموضوعىء وتعود أيضا 
إلى تفريقها لهذا الفن الشعبى عن الفنون الفطرية اللاواعية 
فى القيمة والهدفء وذلك عند دراسته واستلهام عناصره 
الشكلية فى اعمالهم. ومن هنا كانت المادة التى قاموا 
باستلهامها ؛ أى توظيفها فى أعحالهم الفنية » مصاحبة فى 
تدرجات اقتناعهم ونموه لاهمية الصورة الشكلية الشعبية 
وربطها بالخلفية الخيالية الذاتية للفنان الشعبى؛ ليصلوا مع 
ذلك فى النهاية إلى تاكيد دور الخيال والفكر فى بنائية العمل 
التشكيلى الشعبى. هذا التاكيد فى الوقت نفسه يعنى أن 
الصورة الشعبية لا تبنى إلا بالخيال؛ باعتبار أن التخيل 
مسلك فردى وحالة نفسية خاصة بالمبدع. والتخيل بصفة 
خاصة فى الفن الشعبى يدفع الفكرة لتتبلور مع عدد من 
الروىء؛ وليكشف عنها كل فنان ومبدع بعد ذلك فى صور 
جمالية بأسلوبه الخاص ووسائله الذاتية . 

لاشك أن الفكرة وتخيل عناصرها تلعب بتأثيرها فى 
خلفية الصورة, وتبدى جلية للآخرينء وأن الترابط بين 
التخيل والصورة النهائية يرجع إلى الوعى بأهمية تشكيل 
الخطوط وتنظيمها داخل العمل الفنى نزوعاً من الفنان 
الشعبى إلى معنى يطلبه ويحققه بأسلوب يكون مبرزاً لاصالة 
الروح فى الخيال والفكرة للآخرين . كل ذلك يدعونا إلى 
القول :إن الفن الشعبى ليس فنا تسجيليا لفن الماضى, 
ولافنا تقريريا عما كان فى الموروثات, ولا هى بناقل فقط عن 
ما هو موجود حوله؛ بقدر ما هو فن تجريبى نام لدرجة أن 


الأساليب فيه تتنوع والصياغة الفنية أيضا تتفاوت؛ كما أن 
الأفكار حوله تتعدد والخيال بالتاكيد يلعب فيه دورا هاما. إن 
توظيف الفكرة بشكل منطقى واع بالتعابير وبالمفردات التى 
يستخدمها الفنان الشعبى تطبق بترابط الفكرة, ثم تخيل 
أدواتها وينائها فى داخل الصورة النهائية لها. وعلى ذلك 
فإن الصورة التشكيلية الشعبية دون الفكرة لا تحقق للظاهرة 
الجمالية معناها الموضوعىء وبالتالى تفقد وجودها 
الاجتماعى: بل وتجعلها غير قادرة على التشكل النوعى 
لتحقق صفتها الشعبية. إلى جانب ذلك فالنمؤذج الفنى الذى 
تمثله الصورة ليس دلالة تختار بعفوية أوبالمصادفة؛ ولكنه 
يتحقق بجوهره الاجتماعى والجمالى فى أن واحد . ويكون 
فى هذه الحالة تعبيرا لفن نوعى له سماته الفريدة» ويكون 
الأسلوب فيه هى الممثل لقيمة وراثية بإعتباره فنا شعبياً. وإن 
كل نموذج فيه يتضمن الفكرة الفردية والصورة الابداعية 
المتفردة المحتوية للموضوع الخيالى . 

خلاصة هذاء إن كل هذه الصور الجمالية التى تملأ 
الحياة الشعبية تمتاز دون شك بالمراحل الاكثر تحديدا من 
الأساليب التجريبية فى الفن» وتختص بدورة طويلة من 
الإتصال الاجتماعى تمكنها من أن تكون الرمن الحسى 
والملموس للتكرار الخيالى وللصفة الشعبية فى الفن» ولكن 
يظل مع ذلك عنمسر الخيال ودوافعه فى الفن الشعبى هل 
الذى يمثل المقياس الأول للإبداع الفنى. والأصل أن ننظر 
إلى العمل الفنى لندرك الجزء على مساحة الصورة؛ أقى 
لندرك الكل شاملا الظاهرة التعبيرية التشكيلية الشعبية فى 
شتى تنويعاتهاء مؤكدين معها على أن التصور الفنى وحدة 
تتضمن بالضرورة الفكر والخيال عنه. ومؤكدين على 
استمرارية الفعل الفنى لهذا الفن الذى يحيل الموضوعات إلى 
خيال له صفاته الجمالية التى يتناولها الفنان الشعبى حينا 
بعد حين. 

ولهذا فنحن حين نعايش هذه الظاهرة الجمالية فى 
خصوصيتها الشعبية نبدا من العمل الفنى وننتهى إلى 
تفريعاته الكلية فى عملية تحليلية واعية. واذا كانت الفكرة 
والخيال نقطتى إرتكاز فى هذا التحليل؛ فإن الرمز الفنى 
أيضاً من الأهمية بمكان الكشف عنه والتعرف عليه. حيث 
يتخذه الفنان فى حركته إرتكازاً للتعبير عن الحالة النفسية 
والإطار الموضوعى. وذلك فى عملية إنتقالية من شكل إلى 
آخرء وفى عملية تبادلية تتناول الفكرة والخيال بالتحوير 
المناسب حيناء وبالتشخيص المرسم أو اللجسم حينا آخر. 
ويتم هذا التشكل فى عملية تأليفية متجددة وذاتية. إن الفنان 
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الشعبى فى هذا كله يلجأ إلى الأساليب التجريبية المدعمة 
بالخبرة, فيسلم مجتمعه تلك الفكرة, وذلك الخيال وهذا 
الرمز فى صور مرئية . وهكذا فإن تفهم هذه الحركة فى 
التعبير الفئى: يمخصوصيتها, يساعدنا كثيرا على أن 
نستخلص فى النهاية موضوعاً تشكيلياً يتضسمن الفكرة 
والخيال والرمز فى إطاره التعبيرى؛ ونستخلص مع هذا 
طبيعة الفن الشعبى , 
فى الفن الشعبى؛ كان من المستحيل علينا أن ننتقل من 
الصورة إلى فروعها؛ أى من الفروع إلى الصورة؛ دون أن 
نلمس حضور نوع من الإبداع الفنى فى الوقت الذى يحقق 
فيه الشكل الدال على شعبيته. فالشكل فى الفن الشعبى 
وحدة واحدة تتضمن كل النواحى الأخرى كالخيال والوظيفة 
والتعبير الفنى. والفكرة والخيال بالنسبة إلى صياغة الشكل 
الجسالى عاملان مجردان ابتدعهما الإنسان مع تاريخ 
الابداع الشعبى, والتجارب والميول الانسائية نمى الفنين 
الجميلة, وليتمكن الفنان الشعبى وجماعته من أن يحيلا كل 
ذلك إلى تصورات تشكيلية لها مضامينها الخاصة؛ وإلى 
مفاهيم وظيفية من خلال فعل جمالى له خصائص التشكيْل 
الغنى, ليؤدى دوا فى التعبير عن الذاتية الاجتماعية 
والخصوصية البيئية.. وهكذاء يمكن لنا أن نقول : إن لم يكن 
للفكرة وللخيال دور مؤثر لما كان للفن الشعبى إستمراريته. 
.وإئما هذه الإستمرارية هي دليل على أن هذه النوعية من 
الفنون الجميلة تتضمن خلفية من المفردات الواعية بالقيم 
التشكيلية بالإضافة إلى التمتع بالوعى الفنى والتنظيم 
المنسق مع الخواص الأخرى. ومن هذا المنطلق نشير إلى ان 
الفئان الشعبى بمجرد أن إبتدع أسلوبه النوعمى ضمن الفئون 
الأخرى أتاح لنفسه ولفنه مكائاً فى الفن الجميل. 
من المعروف أن المرحلة السابقة على تشكيل الصورة هى 
المحطة المستقلة عن باقى المحطات التى تلى تنفيذ الفعل 
الفنى ؛ لأن إمكانات التأثر بالخيال الجمعى ومعطياته تبدا 
فى الحوار بعضها مع بعض حتى تقف عند حتمية معينة, 
وهى محطة الوصول التى تعرف بالتصور النهائى لشكل 
العمل الفنى. وخلافاً لذلك فإن إمكانات الفطرة أمر وارد فى 
تلك المراحل؛ وهى مراحل لااشك فى أهميتها ايضا على 
صياغة العمل الفنى, والحقيقة أن الفعل الفنى فى صورته 
النهائية يأتى إلى المجتمع الشعبى بعد أن يكون قد بلغ 
درجة عالية من النضج الفئى والاستيعاب الكامل للتخيلات 
الشسعبية عنه, ولكن مع ذلك يظل العمل الفنى غير نهائى 
كتصور مثالى للفكرة المحورية أى للخيال اللحظى حول 
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مضمونهاء ولا يقف كحدود فاصلة نهائية بين ما أنتج وما 
يليه من إنتاج؛ باعتبار أن التشكيل الفنى بصفة عامة يعبر 
عن قدرة الفنان الشعبى على تشكيل صور جمالية أخرى. 
وهذا وحده كفيل باستمرارية الابداع وتدفقه. ومن هنا فإن 
تتابع النضج الفنى يأتى دوما بنوع جديد من الصور 
الخيالية فى إطار تشكيلى؛ تتفاعل فيها الروىء الخيالية التى 
ما تزال تدفع بالأفكار المتتالية والخيالات المتنوعة عنها إلى 
الوجود, تأثراً مع المحيط بها من محسات اجتماعية كثيرة. 
وحينما نتكلم عن التفاعل فى الفن الشعبى؛ يجب علينا 
الا ننسى الأصل فى هذا التفاعلء والذى هى إمتداد له. 
وأعنى بذلك الدافع الذى تسبب فى تشكيل صورة مرئية, لها 
طابع جمالى؛ تتخذ من المعتقدات الاجتماعية أداة تشكيل عن 
عناص التفاعل. لذلك فإن الاتجاه والميول نحى البحث عن 
الجمال فى الفن الشعبى لا يقف عند حدود مثاليته فى ذاته, 
ولافى شكله الأوحدء بل لأن الفكرة والخيال هما الدافعان 
إلى التفاعل الشكلى والموضوعى؛ وكأن هناك تيار ممتدأ من 
هذا التفاعل عند تأثره بالدافع. ويستمر هذا التفاعل فى تيار 
من الصور المتلاحقة متعايشا فى إستمرارية مع الوجدان 
الجمعى: الذى لا يلبث أن يرافقه الوعى الاجتمساعى 
بحمضوره؛ فى مجال ترتيب أدوات الفكرة وتنظيم أدوات 
الصياغة من ناحية؛ والحاجة إليه كوظيفة تبلغ أعلى مراحل 
متطلباتها فى الفعل الفنى من ناحية أخرى. وعندئذ يصبع 
العمل التشكيلى الشعبى فنا له إستقلالية فى الأسلوب 
والهدف. بيد أن إستقلالية الاسلوب والهدف فى الفن 
الشعبى لا تعنى ابتعاد هذا الفن كمحور من محاور الفئون 
الجميلة المتعارف عليها. والحقيقة التى تفرض نفسها أن هذا 
الفن يتفاعل مع الوسط الفريد والابعاد المحددة له, 
الاجتماعية والتاريخية والنفسية؛ إلى جائب معايشته للعمق 
النفسى الذى يتمثل كبعد إنسائى أكثر من أى فن آخر غير 
الفن الشعبى, ولذلك فإن هذا الفن الأخير يبلغ أعلى درجات 
كماله عندما يحقق وظيفته الإنسائية بحضوره الاجتماعى. 
وهكذا نرى أن الفن التشكيلى الشعبى هو جنس من 
أجناس الفنون الجميلة, ولا فرق بينه وبين الأنماط الاخرى, 
والتى كانت سابقا تعرف بالفنون الرسمية أو ما شابه ذلك, 
لأن هذا الاتجاه فى التعامل مع احد الإبداعات الإنسائية 
المتصفة بالجمال والإنتشار والحضور الاجتماعى أمر غير 
طبيعى, ولا يتفق مع ما نراه الآن ومنذ فترة من مغعالجات 
كثيرة فنية يتخن فيها الموتيف الشعبى ركناً جوهرياً من 
أركان التعبير الجمالى لعدد من الفنائين العالميين والمحليين,. 


بالاضافة إلى أن المقيقة تشير إلى أن الإبداع فى الفن 
الشعبى يكون نتيجة لصفات ثقافية بيئية تصل بالقيمة فيه 
الى أعلى درجات الخصوصية: وتعمل على تأكيد هويته 
ومعايشته لاحاسيس وخيالات الشعبيين ..وهذا الأمر وحده 
جعل حاجات الأفراد تتشابك مع المعلن من الصور الجمالية, 
وقد انطبعت تلك الحاجات انطباعا محدداً وفريداً . وهذا 
يعنى ان هناك علاقة وثيقة الصلة بين الفن الشعب 

واجتماعيته وإنتشارهء وأن هناك تأثيراً كبيراً للا يسحبه 
الأفراد الشعبيون من تصورات على العمل الفنىء وأن هذا 
التأثير يعايشٍ وجدان الفنانين الشعبيين ورؤياهم الحسية 
والوجدانية, ويكون دائما مغلفا بالخيال عنها. ومن أجل ذلك 
لم يكن الخيال عند الشعبيين سوى مجموعة من الغرائز 
والاحاسيس, منها ما هو منبثق عن حالة حاضرة , ومنها ما 
هو مندفع عن الماضى. بل تكون هذه الغرائز فى مجملها 
الإنسانى مصاغة بالوراثة الذهنية صياغة تكاد تكون مماثلة 
عند كل فرد من الشعبيين على أنها خياله وحده هودون 


الآخرين. وإذا كان هذا الفعل من الفنان الشعبى دليلا كافياء . 


وكفيلا بقدرته على الإبتكار والإبداع؛ فإنه فى الوقت ذاته 
ليس دليلا على نشوزه عن موروثاته» أى خروجا عن ثقافته 
البيئية والشعبية؛ وذلك بإعتبار أن الفن والفنان فى حالة 
دائمة من المعايشة والتعمق والاستنباط؛ وهى حالة حتمية 
لحركة الفن الشعبى وطبيعته الإنسانية التى تاخذ طابعا 
وانطباعا لخصوصية الفنان وإبداعه. 

والسؤال الذى يطرح نفسه هى : هل الفن التشكيلى 
الشعبى يمكن أن يكون عالميا على الرغم من خصوصيته 
المكائية ونوعيته الاجتماعية؟. الحقيقة تدعونا إلى القول: إن 
هذه الخصوصية وتلك النوعية تدفعان الفن الشعبى إلى 
العالمية كلغة تشكيلية جمالية لها مفرداتها واأساليبها 
التعبيرية» التى تتعمق فى البعد الإنسانى بشكل يقترب من 
الوجدان العالمى بطريقة أكثر سلاسة, وأوثق انسيابية؛ ومن 
خلالهما تتكسر حواجز خطوط الطول والعرض؛ وأيضا 
الموانع الجغرافية. لذلك فالفن الشعبى كالهواء يسير فى كل 
مكان توجد فيه حياة اجتماعية؛ لأنه ضرورة يعبر بها كل 
مجتمع عن أصالة ابداعه وموروثاته الجمالية؛ وتتخذه 
الجماعات التى لها ثفافتها التقليدية وسيلة تعبير ولغة حوار 
مشترك بين افرادها وبين واقعهم المادى والحسى؛ وفى 
الوقت ذاته يتذوقه الآخرون. 

إن تعريفا مثل «شعبى» لفن و«اجتماعى» لفن آخر لهى 
شأن كثير من التعريفات التى تستخدم حديثا لتحديد ناحية 


من نواحى التعبير الجمالى» ومخصوصا مع نمو الدراسات 
الاجتماعية المتصلة بتعريف القن وتصنيفه؛ والفنان والنواحى 
التعبيرية التى تشكل البناء الشكلى والمعرفى والتقنى للفن 
الجميل بصفة عامة , ولهذا لا يمكن تجاهل تلك الدراسات 
عند تحديد قيمة العمل الفنى وحدوده الموضرعية. وعلى 
الرغم من أن تعريف أحد مجالات التعبير الفنى بأنه شعبى, 
يعنى اتجاه تعبيرى مغاير ومتباين بمواصفاته وحدوده 
الاجتماعية والثقافية عن فن آخر له طبيعته الفردية فى 
الاسلوب والتعبير والموضوع: والذى يوصف فى هذه الحالة 
بأنه فن اجتماعى خالص. فالفن عندما يعرف بأنه اجتماعى 
يتحدد ذلك داخل نطاق فردية التعبيرء وفردية التذوق, 
وخصوصية الفنان؛ ولكن بإعتبار أن الفنان داخل المفاهيم 
الاجتماعية للعلم ذاته وليد مجتمعه؛ وثقافته تنبع من مجتمعه, 
وأن فنه ينتج لأفراد مجتمعه؛ فالفن وإنتاجه يحملان فى 
كيانهما مجتمعاً. وهذا هو المنظور الاجتماعى للفن والفنان, 
ومن وجهة متفردة لنوعية الإبداع . أما عندما نعرف فنا بأنه 
شعبى, فإننا نحدد له طبيعته التى تغيب فيها فردية المبدع 
وتعيش داخل منظومة الرؤى الشعبية للجماعة. وبناء على 
ذلك» فإن الفنان من المنظور الاجتماعى ليس محتما عليه أن 
يوظف العناصر الجمالية والموضوعية الثقافية الشعبية فى 
أعماله؛ ولكن هذا الفعل يعتبر أمرا حتميا للمبدعين الشعبيين 
لتمثيل الجوانب الدالة على شعبية أعمالهم؛ من خلال الفهم 
الواعى للمعطيات الثقافية والأبعاد الاجتماعية التقليدية مع 
الإلتزام بقبول الجماعة لاعمالهم الفنية. إن الإلتزام بالإقتراب 
من الموروثات الشعبية نوعا من الخيارات التى تحددها ميول 
الفنان الاجتماعى, دون الإلتزام فى الوقت ذاته بحتمية ذلك 
الاتجاه عند الفنان الشعبى. 

والفن الشعبى؛ بين استلهام وتوظيف عناصره الجمالية 
والموضوعية؛ يجعلنا نؤكد على اثر الأبعاد الاجتماعية فى 
صياغة الوحدة التشكيلية صياغة تتفق مع الظاهرة الشعبية 
فى مدلولها وقيمها الإنسانية. فالفنون الشعبية بدون أبعاد 
اجتماعية ليس لها خصوصية؛ وضرب من الإنتاج الحرفى 
فحسب. ومع الأبعاد الاجتماعية فإننا نضيف اليها وإلى 
العوامل البيئية عاملا ثالثا هو عامل الزمن المتغير والبعد 
التاريخى له. ففى هذه الورقة نستقى من التطور التاريخى 
للثقافة الفنية شواهد عديدة على اهمية البعد التنموى فى 
الفنون الشعبية. ولا ريب أن هذه الشواهد هى الخلفية 
الجمالية النامية والإنتاجية المتطورة التى عبرت عن السمات 
الخاصة المصاحبة لإستمرارية هذه النوعية من الفنون. يعتقد 
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الدارسون للفنون الشعبية: ولنواتجها الإبداعية التى تتفرع 
منهاء أنه فى إمكانهم التعامل مع هذه النوعية من الإنتاج 
الفنى, لى اتبعوا طريقة خاصة سلفية فى وضع معايير تتفق 
مع المنظور الفهمى السائد حول هذه الفنون وطبيعتها 
الشعبية. وهذه الطريقة تعتمد اولا على الإدراك الكامل 
للخلواهر الاجتماعية المحيطة بهذه الفنون وأبعادها التقليدية 
وتأثيرها على الشعبيين أنفسهم, بصقتهم المنتجين لهذه 
الفنون» وعلى طبيعة النواتج الفنية بالتالى: بإعتبار ان 
الصانع وإنتاجه ظاهرة مكانية لها خصائصها الإنسانية 
والبيئية. 


والحقيقة أن عادة التفكير الزمنى» وخاصة بالنسبة للذين 
يهتمون بالاستلهام من الموروثات الشعبية؛ لم تترسخ فى 
دراستهم بالشكل الذى يتصوره الكثيرون من الدارسين 
للفولكلور. قفى دراستهم لهذه الفنون فضلوا, بل لجاوا إلى 
أن يتبعوا فى تفكيرهم ونظرتهم؛ البحوث الاجتماعية؛ 
وخاصة المنهج التقليدى منهاء فأرجعوا المسائل الإنتاجية 
الشعبية إلى الأبعاد الاجتماعية كمحددات ثابتة لطبيعة البناء 
البحثى حول الظاهرة الإبداعية. وهذه الطريقة غير الواقعية 
هى التى تغلب على تفكيرهم؛ وخاصة عندما يتعاملون مع 
المادة الفنية بإعتبارها عنصرا حيويا يتعمق فى ماضيه 
ويتأثر بعامل الزمن» وهذا ضرورة حتمية. ومما يرجح عدم 
الأخذ بالطريقة البحثية حول تأثير الزمن ودوره فى التغير 
الشكلى للابعاد الاجتماعية؛ عدم قناعتهم بالدور الذى قامت 
به الثقافة المادية من واقع تأثير فنونها الشعبية على التغير 
الاجتماعى المستمر مع حركة التاريغ؛,ذلك لان التغير 
الاجتماعى يقوم على تنوع الأشكال السلوكية وإنعكاسها 
على وسائل التعبير الفنى؛ وعلى تعدد الوظائف المستحدثة 
للفنون الشعبية فى أى من المجتمعات؛ حتى العريقة منها فى 
تقليديتهاء كمتمية تاريخية ومنطقية. وبما أن الفنون الشعبية 
إنتاج محورى فى الثقافة المادية» ولها دور رئيسى فى التعبير 
عن الأبعاد الاجتماعية من واقعها الستمر والتاريخى؛ فتقوم 
على مدى تأثرها بالمعطيات التاريخية من واقع الزمن المتغير 
مؤدية بذلك وظليفتين أساسيتين: 
أولهما: الفنون الشعبية تتضمن أشكالا تعبيرية وأنماطا 
إنتاجية تتفاعل مع حاجة الجتمع؛ وتعبر عن خواصه 
النفسية والعملية. وهى أداة للتغير التعبيرى والشكلى 
للوحدات الفنية. وفى الوقت نفسه تقوم الإبداعات الشعبية 
بدور تنموى؛ يكون بتأثيره عوامل الضبط لوسائل الانتشاى 
والتوثيق فى كل مرحلة تاريخية. 
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ثانيهما: الفنون الشعبية من واقع إنتمائها للثقافة المادية 
تصبح كإنتاج متميز بشعبيته وأصالته. وارتباطه بالخبرة 
الحرفية ويأنماطه الجمالية؛ إلى جانب دلالته الثقافية 
والوظيفية؛ فهى لا تساعد فقط على التكيف الإنتاجى مع 
متطلبات وحاجة أفراد المجتمع لهذا الإبداع فى جوائي 
وظيفية ونفسية؛ بل إنها تساعد هؤلاء الأفراد على تقبل 
المؤثرات الجديدة التى تصاحب التطور التاريخى والنظم 
المستحدثة المصاحبة له من وحدات تشكيلية وزخرفية وبنائية, 
ثم أثر ذلك كله على وجود النمط التاريخى التقليدى للفنون 
الشعبية. 

أى أن الفنون الشعبية مغ ثقافتها المادية وبعدها 
التاريخى تعمل على تكيف الأفراد لهذا البعد النامى فى 
اتجاه المستقبل. ويهذا نجعل العلاقة بين نواتج الفنون 
الشعبية وبين حاجة المجتمع وذوقه الجمعى فى تفاعل دائم, 
وفى حركة إنتاجية دافعة لإستمرار الإبداع والحرف التابعة 
له. 


ولزيادة التاكيد على ذلك؛ فإن الأبعاد الاجتماعية بدورها 
هى أيضا فى حالة نامية فى محدداتها السلفية؛ وهذه ليست 
إلا حقيقة واقعية. وبمعالجة هذه الحقيقة بتفهم يمكن الاخذ 
بالبعد التنموى كمنظور يحقق الأبعاد الاجتماعية وأشكالها 
فى الفنون الشعبية. وهذا لا يتأتى إلا بعد هذه الإجراءات: 

١‏ إكتشاف الأبعاد الحضارية التى مرت بالمجتمع؛ وأثر 
ذلك على مسار الثقافة المادية وعلى الإبداع الفنى فيهاء وعلى 
تنوع الأشكال الجمالية والأنماط الحرفية. 

"هذا الإكتشاف لن يحقق جدواه إلا بالدراسة 
التاريخية للعناضر الإنتاجية وملامحها المتغيرة» وضرورة 
مقارنة ذلك بالاصول الأولى للثقافة المادية. 

 '"‏ تصنيف الأبعاد الاجتماعية المؤثرة» بحكم علاقتها 
بحدود التغير النامى, فى الوحدات الإنتاجية وورشها أيضا. 

ولذلك فإن هذه الدراسة المقدمة ترى إضافة بعد ثالث 
على البعدين السابقين وهو بعد الزمن المتغين, إلى جانب 
بعد البيئة والأبعاد الاجتماعية التقليدية كعوامل متسقة فى 
تحديد خصوصية الإبداع فى المكان والزمان. وفى هذا 
المعنى يستقى البحث من التطور التاريخى شوأهد عديدة 
على المنظور التنموى للفنون الشعبية؛ وعلى وجود التحرك 
المحسوس فى أنماط الثقافة المادية وأشكالها التعبيرية 
والفنية؛ وأيضا فى تنوع السلوك الاجتماعى فى توظيف 
الإبداع الشعبى بالشكل الذى يتوافق مع طبسيعة المرحلة 


التاريخية وخصوصية الزمن المصاحب لها. ولا ريب أن هذه 
الشواهد ما هى إلا بمثابة الخلفية الثقافية والجمالية 
والإنتاجية وما هى إلا أداة دالة على الخبرة المتراكمة التى 
أكسبت العمل الشعبى إستمراريته وعمقه فى تاريخه الفنى. 
وموضوع الاستلهام والتوظيف فى الفن الشعبى يرتبط 
أوثق إرتباط بالأبعاد الاجتماعية وموضوعاتها ومياديتها 
البحثية, وهى: 
أولا. البيكة الاجتماعية والفنون الشعبية : 


يجب ان يكون واضحا أن فكرة الإبداع الشعبى كتعبير 
عن الذوق الجمالى فى المجتمع لا يمكن أن تنفصل عن 
الأبعاد الاجتماعية؛ فالفنون الشعبية ليس فى الإمكان أن 
نحددها إلاعن طريق مظاهرها الاجتماعية. ومع ذلك فإن 
هذه المظاهر هى التى تتاكد عن طريق الفنون الشعبية. 

تتكون الفنون الشعبية فى بيئة, والبيئة هى بمشابة 
الخصائص التى تحدد الصفات النوعية لهذه الفنون؛ وهذه 
الصفات تتحول إلى سمات فطرية موروثة؛ وكل هذه السمات 
هى ما ينشا عن تلك الصبفات البيئية؛ من أبسط انواعها 
وأعمها إلى ما هو أعمقها وأعقدهاء وإن إختلاف نسبة 
تراكببها ودرجة حدتها تثمر خصائص تعبر عن الأشكال 
الاصيلة والتراثية. 
ومن المنظور السإبق تبرز هذه الخصائص فى: 

١‏ المكان وخصائصه : وهى البيئة التى تحمل 
المؤثرات الطبيعية والمناخية والتضاريسية؛ التى فى وحدتها 
تشكل الإنسان وتعايشه فى واقعها وفى رموزها اشكال 

١‏ الوراثة الاجتماعية: إذا كان الجنس هو الذى 
يجدد الصفات البيولوجية لافراد المجتمع؛ فإن الوراثة 
الاجتماعية تتحدد بالتقاليد والعادات والعرف؛ وكلها من 
صنع المجتمع ذاته. ومن خبرته المتوارثة نتيجة الدوافع 
والرغبات والصالح المشتركة, ونتيجة التفاعل الإنسانى مع 
المكان ومع نومية الثقافة السائدة. ' 

ويمكن أن نشير إلى أن الكشف عن الصفات المميزة 
لمجتمع ماء لا يمكن أن يتم إلا فى حالة المعايشة مع أشكال 
الوراثة الاجتماعية والصفات البيولوجية وطبيعة المكان» 
بالإضافة إلى ذلك الإهتمام بنوعية الخبرة الإنسانية التى 
تراكمت عند الأفراد وشكلت معها ثقافتهم. 


الثقافة الفنية والمادية: هى التعبير الملموس 
والمحسوس عن النمط السلوكى تجاه العقيدة والتقاليد 
والعرف والممارسات الاجتماعية الأخرى. وهذه الثقافة تأخذ 
طريقها نحو التشكل بخبرة الجماعة وحس الأذراد؛ إلى 
التعبير عن إحتياجاتهم العملية والمعيشية والروحانية 
والروحية. وهذه الثقافة الفنية والمادية هى السمة الجمالية 
والإبداعية البيئية التى تعرف الإنسان الجمعى وبيئته 
الخاصة. 

ولكن» ونحن نؤكد على هذا المعنى» ندخل أيضافى دائرة 
التحفظ حين نذكر الإنسان الجمعى؛ حيث إننا نشير إلى 
الفكر الجمعى فى هذه الجزئية التى تتضمن أيضا الإبداع 
الجمعى؛ دون أن نتغافل عن الميول الإنسانية الفردية نحو 
الإبداع الفنى والإبتكار الجمالى. ذلك لأن الإبداع الجمعى لا 
يتعارض مع الإبداع الفردى من حيث إن الإنسان الشعبى 
هو الذى يحمل اليل الورائية نحو إنتاج فن بدعامة فطرية 
وثقافية اجتماعية. ومن هنا فإن الثقافة الفنية والمادية تعد 
إنتاجا مؤلفا من عدد من الخبرات المتواصلة فيما بينها عبر 
تاريخ المجتمع. 

وفى الثقافة الفنية والمادية تندمج الأبعاد الاجتماعية مع 
المنتوجات الإبداعية؛ وتمتزج بعضها بالبعض الآخر, ويذلك 
تحدث عملية نقل الخبرات؛ وينشأ نتيجة لذلك الوعى الجمالى 
الجمعى الذى هو قابل للإنتشار بين أعضاء المجتمع. وعلى 
هذا فإن إنتشار الوعى الجمالى الجمعى يؤدى إلى خلق 
حالة من التواصل الفنى لأشكال فنية متميزة ببيئتها . 

والتقاليد الاجتماعية هى التى تشكل سلركيات أفراد 
المجتمع؛ وتحدد أفعالهم؛ وتميل بهم نحى تأصيل الهوية 
الثقافية والمكانية من خلال محاكاة موروثاتهم الاجتماعية 
والفنية. وان من خصائص فعل المحاكاة للتقاليد نقل صور 
الماضى فى حاضر الجماعة, وذلك من خلال الأفكار والأنماط 
التى يتوارثونها جيلا بعد جيل. 

من آثار التقاليد على المجتمع أن أبعادها تصبح عادة 
ملزمة عند الجماعة وتشكل لهم أفعالهم وعلاقاتهم مع 
بعضهم البعض. فضلاً عن ذلك أن صفتها المعيارية تجعل 
من العادة الجماعية عرفاً مؤثراً على جوانب الحياة بما فيها 
الثقافة وفنونها الشعبية. ولعلناء ونحن نؤكد على تلك 
الموضوعات التى تحكم التقاليد الاجتماعية؛ نشير إلى أن 
الفنون الشعبية هى إيقاع الثقافة الاجتماعية التى تتوحد فى 
قاعدة حركة الزمان» والتى بنيت على أرضية اللكان» وأن 
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الإبداع فى هذا الإيقاع لابد له أن يتاثر بالاشكال التاريخية, 
وأن يتفاعل مع فعل المحاكاة لهذه الأشكال. وينشا عن هذا 
ذوق جمالى وحرفىء ومدلول اجتماعى جديد مضافا إلى 
الثقافة السالفة. ويعبارة أخرى يمكن القول: إن الإبداع فى 
الفن الشعبى يعيش رموز التقاليد الاجتماعية إلا أنه يجمع 
بين الماضى بتراثه وبين حاضره بإحتياجاته الفنية. 
حين يجرى الحديث عن الإمتزاج فى الفئون الشعبية؛ أو 
التركيب المستحدث, فإن الإشارة تفيد أن الفنون الشعبية 
تحفظ أصالتها بإنتاج متنوع متجانس ومتطابق مع الذوق 
الشعبى المتعايش مع عصره؛ ويكون ذلك مبنيا على الرؤى 
الوراثية الحرفية بشكل أوثق؛ بإعتبار أن المبدع والمتلقى من 
الشعبيين يتبعون فى إنتاجهم الذوق الذى يفى باحتياجاتهم 
النفعية, التى ترمى إلى إظهار معنى من معانى الإبداع 
الشعبى؛ وهى التفرد المكانى والخصوصية الجمالية. 
ولاشك أن التقاليد الاجتماعية مع التقاليد الإنتاجية فى 
الفنون الشعبية, وفى مجال الإبداع بالتحديد؛ تؤكد فى 
مجملها على بقاء القديم من الموروثات؛ وذلك من خلال 
المقدرة على إبتداع أشكال فنية تحقق التواصل بين الماضى 
والحاضفس. 
إن مدلولات الخبرة ورموز الجمال فى الفنون الشعبية, 
تدل كلها على العلاقة الوثيقة بين المنتج الفنى وبين التقاليد 
الاجتماعية, ولكن لن يتم ذلك إلا من الوجهة التاريخية؛ والتى 
لابد لها وأن تقع فى دائرة الزمان المتغير. ولهذا فإن الفنون 
الشعبية تعد معياراً حقيقياً للاصالة الاجتماعية؛ وواجهة 
للابعاد الاجتماعية. ومنتجات الفنون الشعبية تقع فى جانب 
كبير من الأهمية عند البحث عن الشخصية المكانية بكل ما 
لها من خصوصية: وأيضا تهدينا إلى تميز الإبداع الفنى 
والنوعى الحق فى مجتمع من المجتمعات. 
وعلى ذلك فإن الفنون الشعبية لا تتوقف عند حدود 
التقليدية, كما هو حاصل فى الأبعاد الاجتماعية؛ لأن المبدعين 
الشعبيين عندما يتناولون تلك الأبعاد الاجتماعية بما فيها 
التقاليد الشائعة؛ فإنهم يتناولونها بإعادة صياغة وإعادة 
تنظيم, وذلك بتدخل فنى, وإمتزاج شكلى. وهكذا كانت 
الفنون الشعبية ترتكز فى إنتاجها على بنية سابقة التشكيل 
والتتصور الموضوغى والجمالى:؛ ولذا فهىء أى الفنون 
الشعبية؛ ليست متوقفة عند حد محاكاة القديم بدعوى 
الحفاظ على تقاليد الشكل الموروث. وعلى الرغم من ان 
الهدف الإنتاجى لها يكاد يكون واحداً فى كل مرحلة 
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تاريخية, إلا انها ليست الية فى التشكيل ولا فى التصور, 
بقدر ما هى إنسانية فى التعبير, ولذلك فهى دائمة النمى فى 
نطاق شعبيتها وفى داخل حدود هذا المعنى والوظيفة. 

ويس تخلص من ذلك كله أن لكل اتجاه من اتجاهات 
التعبير فى الفنون الشعبية جانبا تطوريا يتطلب متابعته 
بالدراسة التاريخية والجمالية؛ ويعبارة أدق السعى نحى 
التحليل الموضوعى والشكلى للوحدات الشعبية من واقع 
تاريخى وجمالى؛ وان يتم ذلك من خلال الوعى بأن الفنون 
الشعبية نسق جمالى أولاً. ثم تعبير اجتماعى. وآن هذا 
النسق وذلك التعبير مجال واحد تتفاعل فيه الوحدات البنائية 
التشكيلية التى تقدمها المراحل التاريخية وثقافتها الفنية فى 
كل مرحلة. 

ويضاف إلى هذاء الأبعاد الاجتماعية التى تزود الشعبيين 
بالوسط الفنى أو المجال الحرفى الذى يمكن فيه ومن خلاله 
أن تتحرك الفنون الشعبية؛ وان تحدد لهم النشاط الفنى الذى 
يعملون فيه. والنتيجة سوف تبّين لنا أنه من الصعب ان ننتزع 
من الفنون الشعبية الاشكال الاصيلة؛ على الرغم من ان 
المبدعين سوف يتناولونها فى إنتاجهم كوحدات مستقلة بعيدة 
عن تقليديتها وأبعادها السابقة؛ وإن كان روح الشعبية يملا 
العمل الفنى ويؤكد على الاصالة الفنية. وتظل الدعامة 
الجمالية الفنية الوراثية دائمة على الرغم من الإطان التنسوى 
النامى الذى تعيش فيه الفنون الشعبية. 

إن أساس التقاليد فى الفن بصفة عامة, وفى الفن 
الشعبى بصفة خاصة يكمن فى إنفعال المبدع الشعبى 
بالأشكال والموضوعات الاجتماعية. وهذا الإنشعال هو 
الإنفعال النوعى الذاتى الذى يحمل ثقافة عصره أى هى 
الجائب الوجدانى للإنسان النامى. ويمكن أن نقول: إن 
الإنفعال هى إنعكاس للوجدان الذى يعايش حاضره. والمشكل 
التقليدى الذى يثار فى هذه القضية يدور حول أهمية أن 
يهيئ الفنان الشعبى نفسه لإرتضاء تقاليد المجتمع الذى يعبر 
عنه, والتأثر إلى حد الإلزام بالاشكال الفنية المتوارثة. ويرجع 
هذا إلى عدم الإهتمام بالدراسات التاريخية والجمالية, 
والموقف الناشئ تبعاً لذلك هو الاتجاه نجى الأبعاد 
الاجتماعية مقياسا للتعرف على الثقافة المادية؛ وبالتالى 
الفنون الشعبية فيها. ولا تعنينا هنا هذه التبعية العلمية إلا 
فيما يختص بالبعد الخاص بالاصالة الاجتماعية وأثرها على 
أصالة التعبير الفنى؛ وهو ما نعنى به العمق التاريخى 
المتوارث للعنصر التشكيلى وإرتباطه بالوظيفة الاجتماعية. 


وليس هناك ادنى شك فى القيمة الرفيعة التى تتجلى فى كثير 
من المنتوجات التى أبدعتها أيادى الفنانين الشعبيين من 
أشكال تعبر عن بيئاتها المختلفة بشكل تفصيلىء وفى أهمية 
ما نسميه بالوجدان الذاتى الجمعى الجمالى الإنتاجى. غير 
أن القيمة والشكل التفصيلى لا يعدان إيضاحاً وتفسيرا له 
معنى الثبات الفنى عند حد الموروثات فحسب, وإنما يعد فيما 
يبدو من طبيعة الفنون الشعبية؛ مما يدفع إلى القول بان 
المبدعين فى كل مرحلة زمانية مرتبطون فيما يثار بينهم من 
موضوعات جديدة ونمى فكرى واجتماعى, لأنهم فنانون قبل 
أن يكونوا تسجيليين. والإبداع الذى يدفع الغريزة إلى الإنتاج 
الفنى إنما هى متطور بطبعه, ومجرد اسم كلى يطلق على عدد 
كبير من أنماط التعبير الفنى بأشكاله المختلفة. والغريزة 
الفنية تتشتمل على عنصر مشترك يجمع بين دوافعها المتباينة 
فيما بينهاء ألا وهى التجديد والإندماج؛ ولكن ليس هناك ما 
يفيد تفسير هذه الغريزة من وجهة نظر اجتماعية عندما 
نتعرض لمكوناتها؛ بقدر ما يفيد وجود جانب نفسى يؤدى إلى 
نشىء الدوافع المسببة للعمل الفنى» ويؤش بدوره فى الحياة 
الاجتماعية. وهنا تتكون الوظيفة من وراء حضور العمل الفنى 
فى المجتمع؛ والتى تنحصصر فى مدى تطبيق الخصائص 
الجمالية والموضوعية وبيان كيفيات معالجتها للواقع المباطن 
للفعل الفنى. 

وما يعوزنا فى هذه الحالة هى أن نعرف لماذا تنشأ هذه 
الدوافع الإبداعمية عند بعض الافراد دون غيرهم فى ذات 
البيئة, لنصل إلى أن الأبعاد الاجتماعية ليست بالضرورة أن 
تكون هى المشكلة أو المسببة للفنون الشعبية؛ حتى فى حالة 
تحولها إلى دوافع اجتماعية خالصة, وما يبنى عليها من 
إدراك اجتماعى مشترك تجاه الفعل الجمالى؛ ولكننا لا نرى 
هذا الإدراك الاجتماعى سوى أنه قبول من المجتمع للفن 
الشعبى البيئى. 

وعلى هذا فنحن نؤكد بدورنا على أهمية الإدراك الجمعى 
تجاه الفن الشعبى؛ لما له من قوة فى إستمرارية هذا الإنتاج 
ونوعيته. فهذا الإدراك لا يكشف عن نفسه من واقع المعايشة 
مع فنونه فحسبء ولكنه يتجلى أيضاً فيما ينشأ على الموروث 
الفنى من تحول شكلى للمنتج الفنى؛ يزيد فى قابلية أفراد 
المجتمع له بكل ما يبدع من أشكال أصيلة. ولذلك ينحصر 
ما لهذا الإدراك الاجتماعى فى توازن خالص ينظم العملية 
الإنتاجية داخل الإطار التنموى والتفاعل الجمالى مع 
المستجدات الثقافية. ولذا فإن تفسير الأبعاد الاجتماعية 
تفسيرا يعتمد على مدلولات المسببات, ليعد منهجا غير 


متكامل؛ منطوياً على تحيز علمى. وزيادة على ذلك, فإنه على 
الرغم من إرتكاز الفنون الشعبية على الأبعاد الاجتماعية, 
فإن الطريقة التى تفصع بها عن تأثيراتها على الإبداع الفنى 
تتوقف على الخبرة المتناهية للمبدعين أنفسهم فى التعبير 
عنها وعن تقاليدها الاجتماعية. والحاقا لهذاء فإن التقاليد 
الاجتماعية ‏ وهى أهم الأبعاد الاجتماعية كما أوردنا سلفاء 
لها نصيب كبير فى الحفاظ على الموروثات الفنية كقيمة 
إنتاجية وقيمة وظيفية, علاوة على انها قيمة جمالية 

والواقع أن ثمة تشابهاً كبيراً بين القيم السابقة وبين 
الدور الذى تلعبه هذه القيم فى إطار التربية الاجتماعية لخلق 
أنساق خاصة للسلوك البيئى؛ علاوة عن نسق القرابة 
وأيكولوجية المكان وبنائه الاجتماعى؛ حيث إن الدارس للفنون 
الشعبية لا يستطيع أن يفهم خصائصها الجمالية الذاتية, 
بوضوح ودقة, إلا إذا نظر إلى إرتباطها وتفاعلاتها ضمن 
الأنساق العامة للمكان ككل؛ بإعتباره وحدة إنسانية متكاملة 
ومتماسكة. إن إدراك جميع هذه التفاعلات والأنساق شرط 
تفرضه الدراسة الجمالية الشعبية التى تقر بأن جميع 
مكونات العمل الفنى المادية منها أى التعبيرية؛ الحركية 
والحسية؛ وحدة متكاملة متبادلة التأثير والتفاعل, ولا يمكن 
فهم أى فعل فنى إلا بأخذ الأفعال الأخرى بعين الاعتبار. 

والفولكلور يهتم بدراسة المنتجات الفنية المادية وشير 
المادية, من خلال العلاقات المتبادلة بين هذه المنتجات والبيئة 
المكانية والخصائص الإنسانية. فهى علم يعنى بدراسة 
الظواهر الإبداعية, وهى بإهتمامه هذا يكشف فى الوقت ذاته 
عن الحياة الاجتماعية والوقائع المكانية كظاهرة متكاملة, 
عبرت عنها الفنون الإبداعية للإنسان الاجتماعى. فمن 
المعروف أن الإنسان فى بيئته له مطالب متعددة؛ وله 
سلوكيات متباينة يقومها تقويما فى تصوراته التشكيلية, 
ويعبر عنها فى منتجات لها صفاتها الجمالية. وبناء على ذلك 
فإن دراستنا للفنون الشعبية؛ وتقاليدها الخاصة؛ ليس من 
حيث إمكان تأثيرها على التقاليد الاجتماعية السائدة بين 
الأفراد» بل من حيث إنها مسلك فطرى له تاريخه فى مجال 
الإبداع, يتصرف فيه الوجدان والحس ويتحقق بالحاجة إليه؛ 
ويذا يحدث التأثير غير المباشر للتقاليد الاجتماعية وأبعادها. 
فدراستنا للتقاليد الفنية لا تعنى البتة الدراسة الجمالية 
فحسب., فالحياة الاجتماعية وأيعادها وظواهرها تتكشف 
بدورها عند الدراسة. 
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سبق وأن حاول كل من دوركايم وشارل لالى ثم هيبوليت 
تين أن يبينوا العلاقات المتبادلة بين الإبداع ويين البيئة 
ومظاهرهاء والحياة الاجتماعية وتقاليدهاء فى دراستهم لعلم 
الجمال. والواقع أن البيئة بكل خصائصها وتفاعلاتها تلعب 
دوراً هاما فى تشكيل السلوك الجمعىء والنظام الاجتماعى 
الواسع؛ وذلك حتى يمكن للمبدعين الإندماج مع البيئة 
بأثارها السببية للاحتفاظ باسلوب حياتهم: ومع النظام 
الاجتماعى للثقافة الإبداعية وإنتاجها الجمالى والمادى الذى 
يضطرهم إلى الاعتماد على بيئتهم إعتمادا كبيرا. والواقع أن 
المسالة اكثر تعقيداً من هذا المنظور المباشرء فقد يبين لنا 
العمل الفنى أن آثار البيئة تكاد تتغلف داخل نطاق الفعل 
الفنى دون وضوح. ذلك أن الإبداع مع الفنانين الشعبيين له 
قوانينه الخاصة الفطريةءى هذه القوانين تتشكل مع ثقافتهم 
المادية: وتقاس بمقتضاها سمات الأشكال الفنية, وهى على 
وجه التحديد التجربة الإنسانية النامية والمتفاعلة مع كل 
الموروثات الفنية وتاريخها وثقافاتها. 
وإذا أوضحنا أن الأصالة تعنى التواصل فى العمل 
الفنى مع تاريخ الموروثات الاجتماعية, وجدنا أن كل 
الدراسات السابقة تستهدف النمطية أو التقليدية فى الفن 
الشعبى من منظور المحاكاة للقديم؛ وليس من واقع التجربة 
النامية والمتفاعلة مع كل المتداخلات الثقافية؛ وهى لاشك 
تعطى نتائج قاصرة؛ لأنها تبالغ فى جعل الفن الشعبى 
ظاهرة تقليدية لا تتعلق بما يجب أن يكون فى خبرة الفنان 
الشعبى من نزعات ودوافع؛ ومن غمايات واتجاه نحو 
الإضافة؛ بمعنى أن الفن الشعبى ظاهرة موجودة فى الزمن 
المتغير» ومتعمقة بما يجب أن يكون فى المجتمع من خبرات 
ثقافية مادية وغير مادية. 
ومن هنا نشعر بضرورة قيام الفهم الاجتماعى؛ بأبعاده 
ودوره؛ على تشكيل خصائص الفن الشعبى وحدوده على 
الإبداع الجمالى. ومهما يكن من أمر, فإن هيبوليت تين فى 
دراسته عن المذهب الطبيعى الاجتماعى فى الفن نراه يوؤُكد 
على عناصر ثلاثة وهى: العنصر ‏ البيئة ‏ الزمن بإعتبارها 
العناصر السببية فى نشوء الفن وتكوين خصائصه ووظائفه 
فى آن واحد. وهو بهذا يلغى فكرة القيمة فى الفن؛ ويعطى 
إنطباعاً بأن الفن ما هى إلا إنتاج مادى؛ والبحث فيه يعود 
إلى عناصره وتشكيله ودوره الاجتماعى من خلال الوظيفة. 
وتبعاً لذلك فإن المبدع الشعبى وعمله بعيدين تماماً عن فكرة 
القيمة الجمالية؛ لأآن هذا من شان الفنان وحده. ولكن من: 
لمهم الحفاظ على العناصر الثلاثة لضمان اجتماعية الفن, 
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التى تحقق له أيضا القيمة التاريخية والمنطقية والواقعية؛ 
لأنها فى النهاية تشكل القيمة الاجتماعية للأبعاد الجمعية 
للفنان الذى يعايش مجتمع معينٌ فى عصر معين. «كل إنتاج 
فنى هى فكرة تعبر عن الطبيعة والحياة. سواء عرفها أو 
جهلها الفنان. فهى تقوده وهى يعمل لإخراجها محسوسة 
ملموسةء. وهكذا جسد تين مجمل أفكاره عن دور الفنان 

وإذا كان هيبوليت تين فصل الفن بذلك عن منظوره 
الفلسفى وجعله اجتماعيا صرفاً إلا أن هناك نوعاً من 
التوحد الفكرى بينه ويين الاتجاه الفلسفى,؛ من حيث إن 
الفلسفة أكدت على عبقرية الفنان فى ترجمة الاصول التى 
صورتها له الآلهة فى أعمال فنية مادية محسوسة للغير» وهو 
بذلك يعمل من خلال المحاكاة لأعمال ذهنية مرسلة له من 
العالم الغيبى. ونرى هيبوليت تين فى مدرسته الاجتماعية 
يؤكد على أن الفنان ما هى إلا ممثل للعقل الجمعى الذى 
يضع الضوابط الحاكمة لأى عمل فنى يقوم به الفنانين, 
وتقيده شروط عامة واقعية؛ ويوجهه إلى ذلك حفظه المأثورات 
الاجتماعية. ونشير إلى المعنى الذى قصدناه من التوحد بين 
النظرتين الاجتماعية والفلسفية فى إلغاء حرية الفنان فى 
التصور والتشكيل؛ وبالتالى فإن الفنان هنا إما أن يكون 
ناقلا فى المنظور الفلسفى أو معبراً عن الشروط العامة التى 
حددتها له الأبعاد الاجتماعية. وعلى ذلك فإن الفنان يصبح 
الوارث لصفات قومه؛ ويصبح أيضاً الناقل الدائم للفنون 
السابقة دون أى إضافة أى تدخل أى صياغة جديدة. وهى أمر 
يجانبه الصواب, ويبتعد تماماً عن واقعية التاريخ الطبيعى 
للفن؛ ويقف ضصد النمى الفكرى والحسى؛ وضد النزعات 
الفنية المتتجددة. وليس معنى أن الفن ونواتجه المادية 
والجمالية يوحد المشاعر بين أفراد المجتمع؛ ويخلق ذوقا 


٠‏ جمعياً؛ أن يكون الفنان مطيعاً لهذه الوظائف طاعة عمياء بلا 


شخصية إنسانية مبدعة قادرة على خلق صيغة جديدة 
للحياة ولون جمالى متفرد. إن هذه الأشياء ما هى إلا أفعال 
إنسانية لابد للفنان من إستغلالها والإستفادة بها. 
ثانيا : الوراثة والعنصر فى الفنون الشعبية: 

فى هذه الجزئية نصاول أن نطرح تساؤلا عن إمكانية 
توارث الإبداع بين الأفراد كتوارث الأسس البيولوجية 
والثقافية للتقاليد الاجتماعية. تؤكد الدراسات الاجتماعية 
والنفسية على دور الوراثة الأكيد فى تحديد نوعية الشخصية 
وسلوكها العام من خلال ما ترثه من خبرات مسبقة للاجيال 


السابقة؛ وتؤكد أيضا على دور البيئة فى تكوين تلك الشخصية 
وتحديد ماهيتها المكانية. وعلى الرغم من ذلك؛ فإن الوراثة 
: الشثقافية والبيئية لا تعنى التشابه المطبق بين الأفراد فى 


الصفات السلوكية, ولكن تعنى التنظيم لآثار الثقافة والبيئة " 


على الإنسان, بإعتبار أن الثقافة تشكيل إنسانى متفاعل مع 
الخصائص البيئية؛ ويؤدى هذا التفاعل إلى الحفاظ على 
السمات الخاصة للتجربة الإنسانية فى المكان. 

وتزداد العلاقة بين الوراثة والعنصر تعقيدا عندما نتحدث 
عن الجانب الإبداعى عند بعض الافراد فى المجتسمع دون 
غيرهم. فإذا اخذنا الإبداع الذى اختاره الفرد عملا وحرفة 
كإنفعال وإحساس بالموجودات المحسوسة أو بالتخيلات 
الخاصة كمثالء لإتضع لنا أن الإبداع فعل لا يورث وأنه 
عملية معقدة قد تتأثر بالوسط البيئى مع عاملى الثقافة 
والتقاليد كأبعاد اجتماعية؛ ولكن يظل هذا الفعل من السمات 
الشخصية المتفردة لبعض الأفراد. وهكذا نجد أن العلاقات بين 
البدع الشعبى وأثر البيئة والوراثة واضحة فى الحفاظ على 
اليول الفطرية فقط نحو إنتاج فنء والتعبير عن الثقافة والتقاليد 
بصورة لا يمكن تكرارها إلا فى العمل الحرفى النمطى؛ ودون 
ذلك فإن الفنان الشعبى قادر على أن يجعل المجتمع متعايشاً 
مع الفعل الجميل لا رافضمًا له. 

على أنه يمكن النظر إلى التنشئة الفنية للمبدعين الشعبيين 
على أنها تلك العملية التى يتحول فيها الفرد من حرفى إلى 
مبتكر لعناصر تشكيلية جديدة تنسب إليه؛ ولا يهدف منها إلا 
إشباع حسه الفنى وحاجته إلى إنتاج فن. كما يمكن النظر إلى 
عملية توظيف الميول والإستعداد الفطرى لدى هزلاء الأفراد 
على أنها عملية مقبولة فى المجتمع؛ وعلى أن الأمر لا يقتصر 
بالطبع على تواحى الإنتاج لذاته, بل إضافة للاشكال التعبيرية 
والجمالية 'السابقة, كما أنه ممتد ليشمل كل الجوائب الثقافية 
الختلفة من اشكال الإحتفالية الروحية والترويحية والمادية 
الخالصة. 

ومعنى هذا أن الوراثة والعنصر هما مفهومان شاملان» 
يفطيان ذلك النمط التعليمى النامى للخدرة عند هؤلاء الفنانين, 
والذى تشترك فيه كل الجوائب الأخرى وما إليها من إضافات 
تؤثر فى تكوين الشكل النهائى للمنتج الفنى» بحيث لا يمكن 
للفرد البدع ان يتجاهلها أو يبتعد عنهاء فهو مع ذلك فى 
مسلكه هذا يكون محافظاً على تفرده الفنى. ويرى الباحث أن 
التنشئة الفنية للمبدعين إنما تتكون من خلال التعرض للمواقف 
الثقافية وأبعادها المختلفة, والتى تتحدد فى نوعها وأشكالها 
خصوصية البيئة والوظائف الناشئة عنها. 


ومهما يكن الامر فإن الوراثة والعنصر لا يؤثران فى خلق 
مبدع جديد, ولا فى إستمرارية الإبداع لدى الأسرة وأجيالها 
المتعاقبة, وإنما يؤثران مباشرة فى استمرارية قبول المجتمع 
للفن ونواتجه. غير أن جزءاً كبيراً من هذه العملية يصبح 
كتراث شعبى فى المسلك والإنتاج» ويشكل تقليداً اجتماعياً 
ينتقل من جيل إلى جيل عندما يكون العمل الفنى محاطاً 
بصدق التعبير وواقعية التصور وجمالية الأداء. ويؤكد علماء 
الاجتماع اهمية هذا التراث الثقافى كتكوين أساسى 
للمبدعين الشعبيين» وهو الذى يجعل لكل منهم طريقته 
الفريدة فى صياغة الثقافة والبيئة. ويتخذ هذا التباين فى 
الصياغة مظهراً معيناً فى التعبير عن شخصية كل مبدع, 
فهى يتخذ صورة ذاتية عن العادات والتقاليد الشائعة, كذلك 
أيضاً صورة الاتجاهات والقيم التى يجب على المبدع أن يعبر 
عنهاء كى تكون مرشداً لعصره وإجيله؛ ولا ينبغى أن يكون 
عليه فعل التعبير الفنى . 


وإذا لم يكن للوراثة والعنصر دور فى التنشئة الإبداعية, 
فما هى المعيار البديل لذلك؟. فى الحقيقة أن الغريزة رحدها 
هى المعيار الذى له هذا الدور, ويتسع بعد ذلك مفهوم المعيار 
ليشمل جميع الجوانب الثقافية والاتجاهات والقيم والعادات 
التى تنتشر وتصطلح عليها الثقانة. ٠‏ 
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ثالثا: الثقافة الفنية والمادية: 

إن لكل ثقافة شعبية نواتجها المادية المتمثلة فى فنونها 
الشعبية؛ تعبر عنها وتعمل على إستمراريتها. ولذلك فإننا 
نصفها بالثقافة المادية علاوة على ماتتضمنه من عناصر 
جمالية وتشكيلية إلى جانب الوظيفة التى تجددت لها. 

الربط بين الثقافة المادية والوظيفة أمر هام للدلالة على 
تنوع المنتوجات مع تنوع الوظائف التى تؤديها فى الحياة. 
وقد يختلف الإنتاج من عصر إلى عصر بتنوع الحاجة 
وبتجدد الخبرات ونموهاء فيلجا الشعبى إلى تطوير منتوجاته 
لتتوافق مع الحماجة النامية. والربط بين الثقافة المادية 
ومبدعيها أمر أكيد قى عملية الإضافة والتجديد ونماء العمل 
الفنى؛ لأن المبدع يحاول دائماً أن يوظف ملكاته الفنية توظيفاً 
يبرهن به على قدراته الإنتاجية بصورة تجعله أكثر شهرة 
واعمق اثرا. 

والثقافة الفنية تنمى لدى المبدعين من خلال تجاربهم فى 
الحياة, وتفاعلهم مع الثقافة السائدة فى مجتمعهم؛ ولذا فإن 
الرمز ودلالته غالبا ما يكون نوعاً من خصوصية التصور 
ونزعة نحى التفرد بأسرار العمل الفنى لدى المبدع. وكثيراً ما 
يعجز الرجل الشعبى عن تفسير تلك الرموز التى إبتدعها 


نتيجة أنها لحظة تصورية عابرة تجسدت فى العمل الفنى. 
ولذلك تكون القيمة الجمالية مختلفة عن القيمة الوظيفية فى 
المنتج الشعبى. ولهذا فإن قبول الجماعة للعمل الفنى لا يعنى 
بالتحديد قبولها للقيمة الجمالية؛ بقدر ما هى قبول لوظيفته 
فى الحياة. 

وأما تكوين الثقافة المادية وعناصرها التشكيلية المختلفة 
فإنه يعود إلى نمط ثقافى على درجة مثالية عالية فى المجتمع» 
يقوم المبدع الشعبى بالدور الرئيسى فيه. من خلال 
استخلاصه للرموز أى تجريدهاء ولذلك نجده بمثابة المعيار 
غير المحدد؛ من حيث إن له صفة التقليد من ناحية؛ ومن 
حيث إنه يتمثل للآخرين بوجود مشكل فى تصور متعدد من 
الأفراد. وذلك عندما يستجيب الافراد إلى مشيرات الفعل 
الفنى. وسوف لا نجد إختلافاً كبيراً بين اذواق الأفراد نظراً 
لألفة هذه المثيرات التى تبثها الاعمال الفنية» ووضوح معالمها 
والحاجة إليهافى حياتهم؛ وفى مناسباتهم الاجتماعية 
المختلفة. 

وإنه ليترتب على ما ذكرنا آنفاء أن كلا من الثقافة الفنية 
والمادية بمشابة التراث الإبداعى للمجتمع والجامع لتاريخه 


والناقل المعبر عن أبعاده الاجتماعية., وأن الإنتاج الفنى 

فيهما هى ثمرة ذلك كله, ونتيجة لتفاعل المبدعين مع أصولهم 

الشعبية؛ وأن هذه الثمرة لا تعود بالشكل المطلق إلى الوراثة 
ولا إلى العنصرء وإنما هى تعبر عن حاجة وعن وظيفة تتطلب 
دوماً الجيد من الإبداع, والجديد من القواعد الفنية والممور 

الجمالية. 
والحديث عن الإبداع والحاجة والوظيفة فى تكوين الثقافة 

المادية يدعو إلى الإشارة لدور الفن فى تلبية الحاجة من 

خلال الوظيفة الناشئة من وراء هذا الدور: 

١‏ الفن يجسد الثقافة الروحية والترويحية فى صور جمالية 
تشكيلية تملؤها الرموز المعبرة عن تصور الشعبى لهما. 

" - الفن يشكل أنماطاً نفعية لها إستخدامها المعيشى 
والعملى؛ ويعطى المنتج طبيعة جمالية توحد بين الفعل 
المادى وبين الإحساس الإنسائى. 

الفن يحقق رواجا اقتصاديا من حضوره بين الأفراد 
معبرا عن حاجتهم له. 

5 - الفن يومد الشعور من خلال خلق أطر ذوقية عبامة 

5 الفن يعبر عن المكان ويستغل طاقاته الأولية من خامات 
فى إنتاج ما يلبى حاجة الأفراد من مسكن وملبس 
وأدوات عمل وطب شعبىء إلى جانب الأشكال التعبيرية 
الاخرى. 

1 الفن يمثل أسلوياً تربوياً سوياً داخل المجتمع من خلال 
قيمته الجمالية ومصداقيته فى التعبير. 

7- الثقافة المادية هى الخصوصية الحقيقية المعبرة عن 
المكان وعن الأبعاد الاجتماعية المختلفة» وهى التى تدعم 
التقاليد وتعمل على تحقيق وجودها داخل المجتمع. 
ينبغى فى نهاية هذه الجزئية أن نضيف أن الأيعاد 

الاجتماعية وأشكالها ضرورة من الخدروريات اللازمة فى 

بنية العمل الفنى عن الاستلهام والتوظيف, وان نضيف على 
ذلك أن الإبداع الفنى يحقق لتلك الأبعاد مساحة من التعايش 
مع الأفراد. عريضة وهامة. ذلك أن أدوات الفن متنوعة 
وقادرة عند تشكيلها على الانتشار بين الأفراد والارتباط بهم 
من خلال المحاور السابقة. ولآن الفن ضرورة ووظيفة؛ فهو 
يكرن لذلك اجتماعياً نامياً متجدداً من حيث عناصره 
التقليدية» أوعناصره المستلهمة والمشكلة بشكل جديد. 


وقد يكون من المستصوب, قبل أن ننتقل إلى نقطة آخرى, 
أن نؤكد بعض النقاط الرئيسية فى هذا البحث. لقد دللنا اولاً 
على أن الأبعاد الاجتماعية تتجمع فيما يشار إليه بالتقاليد, 
أو ما يتعارف عليه بعد ذلك بالثقافة الاجتماعية. ويجب أن 
نتصورهما على اعتبار أنهما يشكلان جوانب خلفية للابداع 
الفنى, فينشا تبعا لذلك الإندماج بين بواعث إنتاج فن 
وبينهما ؛ ويكونان معأ نسيجاً خاصاً من الإبداع يعرف 
بالفن الشعبى. ثم قمنا بالتمييز بين التقاليد الاجتماعية وبين 
التقاليد الفنية موضحين خلال ذلك ديناميكية الفنون فى 
تطورهاء وفى إستحداث الجديد كسمة من سمات الابداع 
وكخاصية من خصائص الفن. ولكن فى النهاية أشرنا 
مؤكدين على أنهما ليس سوى مظهرين لعملية واحدة؛ هى: 
تكوين الثقافة المادية والجمالية للمجتمع. وفى مرحلة تالية 
أوضحنا أن المبدع فرد اجتماعى: إلا أنه بؤرة خاصة تشع 
منها حركة الفنون التشكيلية؛ أى هو بمثابة مركز التجديد 
للفكر الفنى» الذى يحقق للثقافة المادية معايشتها لواقع ثفانة 
مجتمعها وعصرها. 

وقد لا حظنا فى مرحلة ثالثة أن البيئة والورائة لا 
تشكلان بالضرورة مبدعا فى حدود نمطيتهماء إنما اللبدع 
فى المجتمع حالة خاصة؛ وأن حالته لا تتكرر بالخسرورة من 
خلال الوراثة كسا هو حادث فى تعلم ونقل الخبرة فى مجال 
الحرف اليدوية والصناعات الأخرى؛ لان الإبداع يعنى القدرة 
على الخلق وإستحداث الجديد والتفرد بالاسلوب. بيد أن هذا 
لا يعنى أن دور الأبعاد الاجتماعية والبيئة والوراثة عديم 
الشأن فى نشؤ المبدعين من الشعبيين؛ بل الامر على عكس 
ذلك؛ لأننا إذا كنا نقصد أن الفن عملاً وإنتاجاً يولد فى 
داخل نطاق كل مجتمع, فإن الفن حينئذ يصبع اجتماعياء 
ومادته الجمالية ذاتها معبرة عن الأبعاد الاجتماعية باسرها؛ 
لان الفن يعمل بواسطتها من خلال وظيفته وأهدافه. وعلى أية 
حال, فإنه يترتب على ما بسطنا فى موضوعنا هذا أن الفن 
من خلال المجتمع يتطور وفق تقاليده؛ وأنه ينشأ من الحاجة 
إلى إنتاجه؛ وأنه نام لأنه فعل إنسانى وإنتاجى اولاً وأخيراً. 
ولكن يبقى بعد ذلك التعرض لمستقبل بعض الحرف التقليدية 
التى أخذت طابعاً من التقاليد, والتصقت فيما مضى بحاجة 
الإنسان إليها وإلى منتجيها. 

من الفنون الإنتاجية؛ التى تلعب فى تشكيلها الحاسة 
الجمالية دوراً حيوياً. فن الفخار. وإلى جانب ذلك يعتبر هذا 
الفن مجالاً واسعاً فى عملية الاستلهام والتوظيف؛ وفى تنوع 
الافكار حوله. وتزايد الإقبال على معايشته وإنتاجه إنتاجاً 
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فنياً للفن, وانتاجاً تفعياً له وظيفته فى الحياة. وفن الفخار 
من الفنون التراثية التى تجسد الجوانب الاجتماعية والنفسية 
لصانعيها ومستخدميهاء وهوفن يرتبط إرتباطاً وثيقاً بالتراث 
التاريخى وبالاشكال المرئية البيئية, ولها آدبياتها الشفهية 
وأرتامها الصوتية فى نداءات الباعة. ولها أطرها التقليدية 
لتعامل الحرقيين مع بعضهم البعضء بالإضافة إلى أهمية 
دور الخبرة والممارسة والحساسية فى التشكيلء؛ والدراية 
بالتقنية العالية. ومن المعروف عن هذه الحرفة أنها تحاكى 
الاسلاف فى نمطية الإنتاج ولكن من المعروف أيضاً انها 
مهنة تؤكد ذاتها فى الإبداع والتجديد فى بنية التشكيل 
الفنى. وقد يكون السبب فى أن خامة الفخار ذاتها تعكس 
نوعاً من الإحساس الفطرى وأن إنتاجه يعبر عن الروح 
الإنسانية التى تعكس الترابط بينها ويين الفرد الجمعى؛ ليس 
فقط من حيث الوظيفة؛ بل من الناحية الجمالية والنفسية. 
والمثل فى الفخار يعطى نماذج واضحة عن فكر الجماعة 
حول الأمور التى يعايشونهاء ويجسد تجاربهم فى الحياة 
وفى العلاقات الإنسانية بينهم؛ ومثال ذلك «اضرب الطينة فى 
الميط إن ما لزقت علّمت» .وهذا المثل توجيه لإستخدام 
القول السلبى تجاه الآخرين للشوشرة والتشهير بهم؛ وهو 
يتوازى مع المثل القائل «العيار اللى ما يصيبش يدوش». 
«اكفى على الخبر ماجور»» «مش كل مرة تسلم الجرة» «طلب 
الغنى شقفة كسر الفقير زيره»» «دى كانت فى جرة وطلعت 
لبرة» «الحريم م الجلل الجناوى؛ والرجالة م الأباريق 
الغزاوى». ومن النداءات التى يرددها الباعة؛ وأغلبها يمصف 
مكان الانتاج المشهورء مثل: «القلل القناوى», «والزلع العال 
الزلع» (كناية عن أن أشهر صناع الزلع فى الصعيد). 
«البرمة الإسكندرانى» وهى أجود أنواع البرام وتنتج فى 
الإسكندرية. «الشوالى الملاح» ويقال إن عائلة الملاح بأاشمون 
جريس بمحافظة المنرفية هم أشهر من أنتج الشوالى من 
الكوشة البلدى. بجانب هذا ترتبط هذه المهنة بالعادات 
والتقاليد الشعبية والاجتماعية فى المناسبات.المختلفة. 
تنتشر مهنة الفخار إنتشاراً كبيراً على الخريطة المصرية, 
ويعمل بها حرفيون متخصصون: بجانب أن هناك أماكن 
محددة تنتج أنواعا معينة تتفق مع إحتياجات كل بيئة. وفى 
منطقة سمنود بمحافظة الغربية, الواقعة على الضفة الغربية 
لفرع دمياط؛ تنتشر هذه المهنة من خلال عائلات لها تاريخها 
فى هذه الصناعة. «ثب ‏ نتر» هو الاسم القديم لمدينة سمنود» 
عندما كانت عاصمة الإقليم الثانى عشر من أقاليم الدلتاء 
وقد إزدهرت إبان حكم الاسرة الثلاثين من عام 
اق.م. وقد حرف هذا الاسم إبان الحكم الإغريقى 
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الرومانى الى «سبنيتوس»» ومع العصر القبطى أعيد صياغة 
المسمى ليصبح «جمينوتى», ثم أصبح كما هو معروف الآن 
«سمنود». ومدينة سمنود قريبة من مدينة المحلة الكبرى؛ وهى 
مركز بالغ الأهمية للتجارة بين مدن الدلتاء ويها العديد من 
الآثار الفرعونية والقبطية والإسلامية؛ ويبلغ عدد سكانها 
حوالى ال..؟ الف نسمة. ومساحتها الكلية حوالى 
47 افداناً ويتبعها عشرون قرية؛ منها: «قرية المراهبين», 
«قرية محلة زياد» «قرية ميت عاش». «قرية أبى صيرينا». 
«قرية ميت بدر حلاوة». ومن أشهر التجمعات السكانية 
بسمنود, منطقة الفواخيرء وهى تضم حوالى ..هبيتأ ما بين 
الانماط التقليدية فى البناء وأخرى أكثر تحديثا فى حدود 
إمكانيات أصحابها. 

تعتمد مهنة الفخار على الطمى النيلى وما ينتج عن 
التوسعات فى الترع والمصارف, بجانب أن هناك من يقوم 
بتقشيط الأرض؛ ويضيف لها مخلفات القصابيات وناتج هدم 
البيوت القديمة. ولكن كل المهن التقليدية تعانى من الكساد 
والتهديد الدائم بالتوقف عن الإنتاج؛ فهناك مشاكل في 
العمالة وعدم إقبال الأجيال الجديدة علي ممارسة المهنة لقلة 
المردود المادى: كذلك أمراض المهنة دفعت العائلات الى عدم 
توريث المهنة لأبنائهم؛ هذا إلى جانب المشاكل الإدارية مع 
السلطات المحلية والإدارية بالمدينة, بإلاضافة إلى إقبال 
المستهلكين على إقتناء الآنية المصنوعة آلياً؛ ومن خامات 
أخرى أكثر صلابة. 

ويتعدد إنتاج الفواخير بمديئة سمنود ما بين. 

 *‏ القلل بأشكالها وأحجامها المختلفة. 

 *‏ الأزيار المتنوعة باستخداماتها المتنوعة أيضما. 

 *‏ الطواحين. 

* - أوانى حفظ الطعام والطبيخ؛ ومنها الأبرمة. 

 *‏ إنتاجات خاصة بالمبانى والصرف الصحى. 

 *‏ المباخر وحجارة الجوزة. 

وتتصنف المنتجات الفخارية بين ما ينتج إنتاجأ تقليدياً 
وله وظيفة شعبية» وما ينتج ويطلق عليه الأفرنجى: 
-١‏ الكراز: وهى إناء لتدميس الفول ويصنع من الطينة 

المخلوطة السمراء. 
المحلبة: وهى أيضمًا تصنع من الطينة المخلوطة السمراء 
المنقد: ويصنع احياتاً من الطينة الحمراء بجائب الطينة 

السوداء» ويستخدم للتدفثة. 


؛. الشالية:وهى تعرف حرفياً بأسم «جفجولة»» وهى عبارة 
عن الطاجن المستخدم فى حلب الألبان. 


ه ‏ الكانون: وهى المستخدم فى الطهى؛ ويعمل بالفحم. 
1. علافة الحمام والطير: وهى وعاء يوضع به العلف. 
/. القواديس: تستخدم فى بناء الأبراج؛ وأحياناً فى بعض 


الاسوار لتعطى شكلاً جمالياً. 

4 الأنجر: وهو الماجور الذى يستخدم فى العجين ويدهن من 
الداخل مع جزء من الخارج. 

5. اللقانة: إناء ذى حجم كبير لتشوين الحبوب والنخالة 
والأعلافء وأحيانًا يستخدم فى العجين. 

٠‏ البرابخ: وهى المواسير التى تستخدم فى الصرف 
الصحى والترع, ولا يستخدم فيها الطلاء. 


١‏ القصعة: تتكون من ثلاثية, هى(الوهاية؛ والتلاتية, 
والماجور) وتستخدم فى تشريش الجين وخلافه. 

١١‏ البرام: وله مقاسات مختلفة ومطلى من الداخل؛ وقبل 
الإستخدام يدهن بمادة دهنية حتى يكتسب مذاقاً خاصاً. 

1 الزبدية: وعاء من نوعية خاصة من الفخار المطلى بالبريق 
المعدنى, ويستخدم فى خض اللبن. 

١4‏ البكرج: إبريق يستخدم فى صب المياه. 

5 القدح: ويشبه الفنجان, ويستخدم فى شرب الشاى 
وخلافه. 

البرنية: إناء فخارى له طبيعة الخزف؛ مدهون ومطلى من 
الداخل والخارج؛ ويستخدم فى حفظ المسلى. 

١١‏ منتجات أخرى للزينة وللزرع؛ وأيضاً أطقم للشاى 
والقهوة. 

- العرصة: وهى بلاطات الفرن؛ ولها إجراءات معينة فى 
صنعها. 
ولهنة الفخار دولاب عمل خاص بها يتوافر من خلاله نقل 

الخبرة وضمان حفظ أسرارها جيلاً بعد جيل. كذلك يلعب 

نسق هذا الدولاب دوراً تربوياً هاما فى السلوكيات الخاصة 

التى يجب أن يتبعها العاملون في المهنة. والبناء الهرمى 

لتسلسل الإختصاصات وطبيعة العاملين فيها يتشكل وفق 

الأتى: 

-١‏ الاسطئ:ويطلق عليه فى بعض المناطق «المعلم», وهى 
حامل الموروث الشعبى وناقل الخبرة وحافظ أسرارها, 
وهو عادة من سلالة عائلة تعمل فى هذه المهنة من القدم. 


- فواخيرى: تدرج فى المهنة وشرب أصولها من الصغر, 
وهى مساعد للأسطى, ويعرف بفواخيرى يد. 


٠‏ - صبى: وصبى الفاخورة هى الذى يبدأ من الصمغر فى 
تعلم المهنة, ويتلقى أسرارها من المعام أوهن فواخيرى يد. 
- المناول: وهى الذى يناول العجين لفواخيرى يد, او للمعلم, 


ويعمل فى تقطيع الطينة إلى قطع معينة ويجهزها 
للتشكيل على الدولاب «العجلة». 


٠‏ - الحراق: له خبرة عالية فى رص المنتوجات بالفرن؛ 
وكذلك خبرة أكبر فى السيطرة على الفرن والحريق» 
وتوفير الوقود اللازم المستمر طوال فترة الحريق 
بدرجات فنية حراريةمتفق عليها, وفقا لنوعية المنتج 
المطلوب حرقه ولا يعمل فى الفاخورة إلا فى هذه المرحلة 
من الإنتاج. 
يعتمد بناء الفرن على العاملء والذى يعرف بالبناء 

الجاهن, للتمييز بينه وبين البناء البلدى. وهى على علم كامل 

بطريقة بناء الفرن وإحتياجاته من التهوية والسعة المطلوبة, 

والفرن البلدى» ويعرف بالكوشة؛ يتكون من مبنى مفرغ من 

الداخل له حوائط سميكة؛ ومن الأمام باب الحريق لحجرة 
الحريق؛ والتى تعرف ببيت النار» ويوهضع فيه الوقود من 
الحطب والنشارة ومن الأخشاب الرخيصة. ويعلوه حجرة 

كبيرة لها فتحة ترص من خلالها المنتوجات بطريقة فنية, 

تمهيداً للمرق. ولكل فرن عدد يتناسب مع حجمه من 

الشواريق لمرور النار والطاقة الحرارية من بيت النار إلى 
المنتوجات المرصوصة فى الفرن. يعلى الفرن عدد من المداخن 
لخروج الدخان, وكذلك يحيط بالفرن عدد من الفوارات ذات 
العيون, تسد أحياناً لزيادة الطاقة بالفرن. بجانب ذلك توجد 
فتحة علوية فى سقف الفرن تستخدم فى إستكمال رص 

المنتتوجات داخل حجرة الفرن؛ ويقوم «النزال؛ يرهق , 

الفواخيرى المتخصص فى فتح الفرن بعد الحريق» بنقل 

الفخار ورصه فى موقع تصنيف المنتج طبقا لمواصفات 

محددة, إلى جانب تعامله مع المتعهذين باالتسويق. 
أما الأدوات التى تستخدم كمعدات فى تشكيل الفخار 

وتحضير الخامة؛ فهى قليلة وبسيطة فى خاماتها ونوعيتها, 

ومنها: 

١‏ - السادف؛ وهى قطعة من الصفيح, مريعة الشكل لها 
ثقب يمرر الفواخيرى أصبعه من خلاله؛ وتستخدم فى 
تحقيق التشكيل على الدولاب وتقطيعه. 


له 


> - الجارودى: وهى قطعة مشكلة على هيئة حرف بآ , 
وطولها يتراوح بين 5٠‏ إلى هدسمء تستخدم فى الإقلال 
من الطينة وسمكها فى المرحلة التالية على الدولاب. 

٠"‏ المنخل: ويستخدم فى نخالة الخامة؛ ويصنع من السلك 
الشبك, وإطاره من الخشب. 

؛ - المصفاة: وهى تعمل بعد غرق الطينة فى الماء, وهى 
مصنوعة من النماس فى الغالبء والآن يستخدم 
الالمونيوم. 

5 لوح خشب: لحمل الإنتاج من حجرة الدولاب إلى قاعة 
التنشيف. 


- البطاطة: تستخدم فى التشكيل وتسوية قاعة الأواني. 
١‏ - الألوان والطينات والفرشاة: لتجميل الأوانى وزخرفتها. 
4 المغلق: وهى المقطف الذى يستخدم فى نقل الاتربة 


والعمرة 
4 قلم المزوزات: وهى أيضا يستخدم فى التجميل لعمل 
النقوش اللازمة. 


وعن خطوات العمل المهنى والحرفى لتصنيع الفخار يقول 
المعلم «السيد عيد رمضان» من حى الفاخورة بسمنود: 
بنجيب طمى الترع وطمى الارض وغيرها؛ ونضعه فى 
«الكوز» ونضع فوقه الميّه ونغطيه, حتى يبقى عجينة:؛ ثم 
يصفى فى الغربال» وهى مصنوع من الصاج؛ حتى يخلص 
العجين من الحمسو والقشء والطين المصفى يوضع فى 
حوض ثانى واسع لمدة عشرة أيام فى الصيفء أما فى 
الشتاء فيترك لمدة شهر تقريباً. وبعد أن يجف ينقل إلى بيت 
الطين. وهناك يتخدم زى العجين فى الخبيز حتى يبقى 
العجين يابس وصالع للشغل. ويعد ذلك يحضره لى المناول 
على العجلة مقطع؛ وأقوم أنا بتشكيله حسب الطلبية المطلوبة. 
- ما هى المراحل التى تمر لتصنيع «قلة,؟. 
تمر هذه العملية بأربع خطوات وراء بعض. الخطوة الأولى 
التقطيع» وتتم على العجلة وتبقى العجينة أمامى مثل 
الكورة؛ واتركها تجف لمدة يومين أو ثلاثة, ثم أاقوم 
بتركيب الرقبة؛ وإذا كان لها ودان أقوم بتركيبها, 
واتركها تجف. ثم أقوم بتركيب الكعب. وتدرك «القلة» 
لتجف قبل الحريق؛ وإذا كانت تحتاج إلى زواق أقوم 
بإرسالها للرُواق لعمل المطلوب. 
أين تعلمت المهنة؟. 
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- إحنا كلنا هنا واخدينها وراثة, يعنى لسابع جد على رأى 
المثل, وبالطريقة دى تعلمنا الصنعة وأسرارها. النهارده 
مسعب أنك تورث المهنة؛ لأنها تحتاج إلى التعلم فى 
الصغر., لأن التعليم على الكبر لا يصنع أسطى ممتان, 
والصنعة ده محتاجة إلى خبرة كبيرة» وخسارة كبيرة 
على المهنة فى سمنود لأنها كانت مشهورة بصناعة 
الفخان. النهارده لا يوجد أكثر من حوالى خمس عشرة 
فاخورة فى الناحية كلها ومهددين بالغلق. 

صف الأحواض الموجودة خارج حجرة الدولاب والتجهيز. 

- الأحواض لازم تكون فى الهواء عشان الشمس . وهى تبنى 
على عمق حوالى من متر إلى متر ونصفء وهناك حوض 
أصغرء وهى لغرق الطمى» وسعته حوالى " مترلا 7,5٠‏ 
متر تقريباء ونوع آخر للتجفيف ومساحته حوالى ؛ متر 
“ا ٠5,؛متر..‏ يعد الحوض اعداداً جيداً من ناحية دك 
أرضيته؛ وكذلك جوانبه أحيانا تبنى من الحجر أو من 
الطوب المحروق لنفس السبب. 

- كم قلة تصنعها فى اليوم؟. 

- من ميّه لليّه وخمسين قلة, وأحياناً أشطب أكشش من "٠١‏ قلة 
متجمعين من أيام سابقة. 

نسبة الفاقد فى الفرن, كم تقريبًا؟. 

أحياناً يدخل الفرن 7٠١‏ قلة يخرج منها ٠٠١‏ صحيح 
سلام, واحياناً تدخّل نفس العدد ويخرج مئة منها سليم 
والباقى كسر, 

- هل تبتكر فى صناعتك؟. 

- تقصد أشكال جديدة؛ لا.. إحنائنتج الإنتاج المتعودين عليه, 
كما كان فى أيام زمان؛ ولكن مع الفارق. كان مان 
الإنتاج رايق والمعلم رايق والشغله كلها مرتاحة عكس 
النهارده الإنتاج يكاد يكفى مصاريفه. (أشكال ١‏ - ؟). 
الفخار بين الاستلهام والتوظيف: 
من أهم المراكز التى توظف الفخار فى عملية الاستلهام؛ 

والاتجاه ناحية إبتداع أشكال جديدة؛ قرية جراجوس بمدينة 

قوص بمحافظة قناء التى تعتبر رائدة فى هذا الاتجاه. يقول 

الباحث «سعد فاروق محمد» من محافظة قنا عن تاريخ هذه 

المهنة بالقرية ومقابلته لبعض الرواة بها «صناعة الفخار 

بالقرية بدات حوالى عام 1450 من خلال بعثة فرنسية كانت 

تعمل فى دندرة بحثا عن الآثار» وكان معها بعثة دينية زارت 

ديرجراجوس وبدات فى تنفيذ فكرة إنشاء ورش إنتاجية 


خاصسة بالفخار والخزفء تعتمد على الأصول التاريضية 
والحضارية والبيئية للمنطقة, وعلى العمالة من ذات القرية, 
وملى الخامات المعتادة فى هذه المهنة. وفى عام 1477 اعتمد 
الأهالى على أنفسهم؛ وأصبح الإشراف لهم والتدريب من 
خلالهم ايضاً. ويضيف الراوى «سعيد انطون محارب»» 
ويعمل خزافامن عام 1514 بالقرية: أنا تدربت مع الإرسالية 
الفرئسية لمدة سنتينء ثم دخلت الجيش بعد ذلك, 
ورجعت أنا وزملائى لنكون معاً هذه الورشة. وفى عام 
استقليت بالمصنع وجاهدت لأجعله علامة لها 
شخصيتها الصعيدية والمصرية فى عالم الخزف, وذلك من 
خلال الإبتكار الدائم لصور وموضوعات جديدة يغلب عليها 
الطابع البيئى والملامع الشعبية؛ والاعتماد على الخزف 
فى التشكيل؛ وهى خامة أجود من الفخار وأقل جودة من 
الممينى اللى بيصنع من البورسلين, أما إنتاجئا فيعتمد 
على خامة الطين الأسونلى, التى تحتوى على أكسيد حديد 
وأكسيد منجنئيز وأكسيد نحاس. 

أما عن طريقة نقل الخبرة بين الأجيال فيضيف الراوى 
سعيد انطون: إن التدريب يتم حسب التقاليد المعروفة من 
خلال الإشراف على الموضوعات وتنفيذها وتوجيه الصبية 
لكيفية التشكيل الحر الغير معتمد على العجلة أى القرصة أو 
ما يعرف بالدولاب. «لازم يكون فيه إشراف ما. لا اقول 
للصبى اصنع تمثالا واتركه؛ لازم يكون فيه توجيه أبّين له من 
خلاله كيف يشكل العين.. الأيدى, كذلك تعويده على 
إحساسه بالنسبة والتناسب.. التوجيه دائم وإلا لن يتعلم 
الصبى. 

والفسرن فى هذه النوعية من الإنتاج يعرف بالفرن 
الافرنجى, ويستخدم فيه الوقود مثل الجان» وآخر يستخدم 
فيه الكهرباء. يقول الراوى سعيد انطون: الفرن نوع منه يعمل 
بالجازء مبنى مربع له من الجانبين ؛ فتحات؛ فتحتين تحت 
بعض يوضع فيهما خشب الحريق» وفتحتين فوق بعض 
يوضع فيهما ماسورتين يتسرب منهما الجاز على الخشب 
المخصص الولعة والإشتعال. أما المنتج الفنى فيوجد فى علبة 
فى وسط الفرن حتى تحيط به النار من كل جانب؛ لآن 
الخزف مختلف عن الفخار فى أن الأول يستوى بالحرارة 
وليس باللهب المباشر. ومن الأهمية أن يكون الفرن محكم 
بعيداً عن تيارات الهواء؛ وكذلك الفرن الذى يعمل بالكهرياء. 
والفرن عامة يبنى من الطوب الحرارى؛ ولكن استخدم فى 
بناء الأفران الطوب البلدى ذى الحمرة؛ لان هذا النوع بالنسبة 
للخزف أفضل فى الإحتفاظ بالحرارة لوقت أطول. وعلى 


العموم فإن تسوية الإنتاج تتطلب درجة متدرجة من 14٠‏ إلى 
٠‏ فى التسوية النهائية» أما الحريق الأول فيبدا من ...> 
درجة. 

يغلب على إنتاج المركز بجراجوس التماثيل الخزفية 
والأطباق وأدوات المائدة والتذكارات؛ وغيرها من الأشكال 
التى ترتبط بالمعتقدات والمناسبات الدينية المختلفة. كذلك 
الموضوعات التى تمثل بعض المهن الاجتماعية التى انقرضت. 
هناك عشرة ألوان أساسية نعمل من خلالها؛ وهى الأزرق 
بدرجاته الثلاث, والأصفرء والأخضرء والأحمر, والروز؛ 
والكوبالت» وأكسيد النحاس الذى يختزل فى الفرن ويعطيني 
اللون الأخضر بدرجاته المختلفة. ويؤكد الراوى سعيد أنطون 
على نقطة هامة فى التفريق بين العمل التقليدى والعمل 
المستلهم والمعاد توظيفه؛ عندما يشير إلى أنه يستطيع أن 
يفرق بين إنتاجه وإنتاج الآخرين, بل يستطيع أن يفرق بين 
إنتاج الآخرين من الخزافين بعضهم من بعض؛ مثلا أعمال 
سمير الجندى, غير إنتاج أنطون غزال؛ غير أعمال محمد 
شوقى.. وهكذا؛ لآن الإنتاج اليدوى معروف ده يد فلان» وده 
يد فلان» ولكن شغل جراجوس لازم يبان فى الخامة؛ من 
اللون؛ من تكوين الشكل؛ يعنى من غير الاسم تقدر أن تعرف 
إنتاج جراجوس لشخصيته الفنية المتفردة. 

وفى محافظة الجيزة تقع ورشة الخزاف سميسر 
الجندى» وهو من الخزافين الذين اتجهوا للفن الشعبى 
اتجاها صحيحا من خلال العنوان المسحيح والطريق 
السليم. ودون أن يتوه فى بداية حياته الفنية بعد تخرجه فى 
كلية الفنون التطبيقية بين دروب التراث, وبين سكة المأثور 
الشعبى؛ فكان حريصاً أن يعالج موضوعاته الفثية بإحساس 
الحرفى الشعبى الذى يعرف خصائص بيئته ودلالتها 
الثقافية فكان أن نهل من البعد الحضارى الإسلامى ما فيه 
من شعبيات وما فيه من تنوع الأشكال. ولم يبتعد؛ وهى أحد 
الدارسين القلائل لمرف الفخار؛ عن طبيعته عندما اتجه 
للخزف. فكان أن استغل الطينات لتؤكد مكانة الخامة وتحفظ 
لها بعدها الإنسائى وسماتها المصرية؛ وهى المعادلة الصعبة 
التى تواجه أى خزاف مصرى عندما يبحث عن أصالة 
الإنتاج؛ فى الوقت الذى يبحث فيه فى قضايا تحديثية ونظرة 
عالمية. وهذا هو السبب فى مراعاة الفنان سمير الجندى 
لتقاليد الممنعة: وأولها الإحترام المثالئ للخامة الأولية؛ لان 
كل تحديث بعد ذلك يحدث مخالفاً لهذه التقاليد من شائه أن 
يهدم فكرة الأصالة المنشودة. ولا كانت ال معالجات الفنية 
والتقنية التى إتبعها الفنان فى جوائب عمله عرضة للتشتت 
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والتغير بفعل الطموح الجامح عندهء فإن الفنان 5:. تذا ب على 
ذلك الشعور وسيطر على مفردات عمله وفرض عليه قانون 
التوازن بين الحرفة فى فطريتها وبين إكتساب الخبرة نتيجة 
الدراسة الأكاديمية. ويهذا أضفى أسلوب الجندى» الحرفى 
الفنان» على إنتاجه نومأ من التميز والتفرد, ونوعاً من 
الملامح الإنسانية والمذاق الحلى. ولآن النحت له خصائص 
جمالية تختلف عن أى فن آخر, فإن الخزف كتشكيل بأى 
يعتمد على التجسيم: فكان له أيضا خصائص جمالية 
مختلفة تتحقق من تكرار الموضوعات ليس فى الشكل؛ ولكن 
فى التعددية النومية لكل تصور عن موضوع شاملء وليكن 
موضوعاً اجتماعياً لأنماط اجتماعية. وبذلك يمكن القول إن 
سمير الجندى إستخدم الموضوع الاجتماعى لتجسيد معنى 
شعبى على إنتاجه الفنى. 

لقد تم استغلال العناصر الزخرفية والأشكال الفنية 
الاخرى على سطلح الآنية بمهارة فنية عالية؛ وقد أدت 
الدسامة فى العجينة؛ مع نزوع الاعمال للرشاقة, إلى تخليق 
الإحساس بالإرتكاز وثبات القطع الفنية. ولذلك فأعمال 
سمير الجندى بعضها يجعلك تتعايش من خلالها مع الفن 
القديم, أى تتامل فيها عبق الماضى. وهناك أعمال أخرى 
يمكن أن ترى فيها منظور مستقبلى بما تتضمنه من أفكار 
إنشائية جديدة» وخطوط تعبيرية تنمو نحو التجريد 
والتشابك؛ الذى لا يعوزنا أن نفتح دفاتر الماضى لكى نتعرف 
على أصولهاء لانها لن تكون بهاء حيث ابتكرها الفنان بذاته 
ولذاته الفنية. إن قضية الكتلة والفراغ من الأمور الشاغلة 
عند الفنان بشكل عنام؛ وعند الخزاف سمير الجندى هى من 
أهم مشاكله التكوينية؛ لأن علاقة التشكيل المجسم بالفراغ 
علاقة الجسد بالروح» فمن غير التناسق الشكلى والموضوعى 
بين الكتلة والفراغ لا قيمة للعمل الفنى؛ ولا دور جمالى له 
على الإطلاق. 

إن موضوغ «الديك» من الموضوعات التى عبر عنها 
الفنان الشعبى على مر العصورء متخذاً له أشكالا متنوعة 
ووظائف عدة أيضاً. فالشكل التقليدى المحفوظ بالملتحف 
الإسلامى عسّر به الفنان عن الشكل بواقعية ممتلئة بالزنخارف 
المحفورة والمفرغة على بدن التتمثال؛ وأحاط ذلك كله 
بخصائص عصره الفنى. وعند سمير الجندى نجد أن نظرته 
إلى هذا الموضوع ذاته نظرة جمالية مطلقة يلعب فيها الخط 
النساب والمتحرك دورا كبيرا فى تأكيد الإلتزام بالحقيقة, 
بالإضافة إلى التجديد الدائم فى وسيلة التعبير بطريقة 
دينامية تنبض بالحياة؛ وتؤكد على قدرة الفنان على البحث 
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عن المعانى الدافعة له لمعالجة مثل هذا الموضوع؛ وإنقصاله 
عن كونه تقليدا لما كان عند السلف, ليصبح موضوعاً خالصاً 
لسمير الجندى كفكرة وأسلوب. وإهتمام الفنان بمظهر العمل 
الفنى جعل رقص الخطوط الزخرفية على تماثيله فى عملية 
التكوين ينبض كعالم قائم بذاته ومجال من الإشعاع 
البصرى خاضع للإيقاع الذى تبنته رشاقة الخطوط وتنوعها 
فى إستمراريتها ودورانها دورات متعاقبة, ومتعاقبة: فى 
دده من الإقتراب وفى حالة من الإبتعادء لتتحول إلى نغمات 
صوتية بد يطة ومجردة:؛ ولكن لها صوت متقطع بترنيمة 
خاصة. 

وفى الأوانى التى تحمل طابعاً إسلامياً معاصراً, 
يضيف الفنان أسلويا جديدا على فن الفخاريات؛ وهى الشكل 
الزخرفى البارز الغفائر فى آن واحدء والذى يعرف 
بالباراليف.وقد إنتشر هذا الاتجاه فى النقش النحتى فى 
الدولة الوسطى الفرعونية؛ وتتنوع مع تشكيلاته الاحجام؛ 
وتتنوع أيضاً المنابع المعرفية ومصادرها الثقافية. إنها أعمال 
تضم الفن الإسلامى من اكشر من موطن. إلا أن الفنان 
إستطاع أن يحقق التجانس بينهاء وأن يجعل تلك الاواني 
مصرية معاصرة. وإذا نظرنا إلى تمثال العروسة المزخرف 
(شكل رقم ) لوجدنا أن الفنان الشعبى لجا فيه إلى محاكاة 
العروسة التقليدية, مع بعض التأثيرات فى الزخرفة اللونية 
من الخارج؛ وإن كان هناك رؤية معمارية من حيث توظيف 
الوحدات الزخرفية متداخلة مع التجريد العقلانى للزذى 
والتوصيف الواقعى لمفردات العروسة؛ وخصوصاً فى دراسة 
العين. وهذا الاتجاه لم يجنح اليه سمير الجندى نظراً 
لتمسكه فى هذه الآنية بالمنظور الثقافى الحضارى (اشكال 
أرقام ٠5‏ 1). ومع تماثيله التى تعبر عن الانماط والشخصيات 
الاجتماعية كمجموعة الأسرة؛ نرى الفنان يلجأ فيها إلى 
التشكيل المعبر عن البناء المركب المتماسكء كذلك الإهتمام 
بالدراسة الواقعية النفسية التى غطت الوجوهء بالإضافة إلى 
الصدق فى رسم الأزياء, والتى بدت قريبة من الحقيقة إلى 
حد بعيد. ومنها أيضا هذا التمثال للعجون؛ حيث نرى الفنان 
يؤكد على التفاصيل والإهتمام بالدراسة فى الوجه؛ دون 
تكرار تلك الدراسة فى باقى عناصر التمثال. (أشكال 07 8). 
وتعثال الصعيدى يعتبر تسجيلاً فنياً لشخصية جادة مثابرة 
معطاءة. وكان الفنان مؤكداً على القوة عندما استخدم العصا 
إستخداما تشكيلياً بوضع جمالى يجعل التمثال يجسد 
حركة تبدأ من حالة الثبات. (شكل١١, )١7 1١‏ 


لم يتخرج الفنان سمير الجندى من ممباءة مدرسة 
الفسطاطه ولكن مما لاشك فيه أن الفنان إستطاع أن يحقق 


للخزف المصرى المعاصر نوعا من العالمية والإتتشار من 
إنتاجه وورشته ومدرسته التى يتخرج منها العديد من 
الفنانين» ويحققون فى مجال هذا الفن إبداعات مستمرة. 
والحديث بعد ذلك عن الاستلهام والتوظيف فى الفن الشعبى» 
والاتجاه نحى التمثيل بالفخار والخزف ليحققا هدف 
الدراسة؛ كان لابد وأن نتعرض لمركز الفخار بالفسطاط. 
بإعتباره الباعث الحقيقى لهذا الفن فى تاريخه المعاصر. لقد 
أنشأ مركز الفسطاط للخزف فى أواخر الخمسينيات, 
وأشرف عليه الفنان سعيد الصدرء وكان فناناً مجرياً 
ودارساً لفن الفخار, وله بحوثه المتعددة فى فن الخزف. لجأ 
مركز الفسطاط للخزف إلى الشعبيين العاملين فى هذا الفن 
واحتضنهم, وضم إليهم الموهوبين من خريجى كلية الفنون 
التطبيقية وفيرها من الكليات. وقد انتجت تلك المجموعة 
العديد من الاعمال المتعمقة فى الأصالة. وترجع أهمية هذه 
الأعمال إلى أنها تمزج ما بين التصميم التقليدى والتشكيل 
الفردى للفنان» بالإضافة إلى استنباط مقومات بنائية خزفية 
جديدة تثرى الحركة الشعبية بتشكيلات مبتكرة معاصرة: ولا 
شك أن وجود المركز فى مديئة الفسطاط يوضح المعنى من 
وراء إنشائه وهى حماية ما بقى من المدينة العظيمة وما فيها 
من فواخير وحرفيين, قبل أن تصبح أطلالاء وقبل أن يذوب 
ما بقى من الحرفيين فى عالم غرية التحديث. 

ويعتبر الثراث الإسلامى لمدينة الفسطاط من أعظم 
المخلفات الفنية لفن الخزف فى مصرء وله مدلوله الثقافى 
والجمالى. فقد أبدع الحرفيون فى تلك الفواخير أنماطا 
جديدة على فن الخزف لم تكن معروفة من قبلهم» وإذلك تميز 
هذا الإنتاج بالخصوصية المحلية وبالتجريب الحرفي» 
وبالصفة التجريدية فى النواحى الجمالية والبنائية. ولا 
يستطيع المرء أن يهتم عند دراسته لخزف الفسطاط بعنصر 
دون الآخرء فالعمل الفنئ كإنتاج متكامل من المعالجة 
والإهتمام بعلامس السطوح. والإيقاع الحركى للخط المشكل 
للبناء الغنى, وتفاعل الألوان مع الزخارف مع تنوع المعالجات 
الفنية لهما حسب الذوق والتكوين والوظيفة, وعلاقة هذه 
العناصر ببعضها البعض, هى التى أعطت لفن الفسطاط 
القيمة التاريخية والجمالية له. وبلغ الخزافون المصريون قمة 
البراعة العالية فى إمتلاك ناصية القاشانى ذى البريق 
المعدنى وإتقانه. 

والأجيال المعاصرة من الخزافين المصريين من مدرسة 
الفسطاط أخرجت لنا الأشكال الفنية التالية, وكلها تمزج ما 
بين التاريخ والواقع المعاش فى حس جمالى راق؛ وتوكد على 


أهمية المعايشة للظاهرة الشعبية وأصولها الجمالية وأبعادها 
الاجتماعية بالدراسة والعمق الكفيلين بتحقيق إنتاج يستلهم 
من الموروثات الشعبية أجمل ما فيها من موضوعات ومن 
وحدات وتشكيلات فنية» وتوظيفها بشكل يحفظ لها رونقها 
الشعبى ويعمل على إستمرارية الفعل الشعبى. 

والأشكال المقدمة فى هذه الدراسة تم رصدها من خلال 
العمل الميدانى للتعرف على الأسلوب والمنهج المتبع فى مركن 
الفسطاط للخزف, وللاقتراب من عملية الاستلهام من التراث 
الشعبىء وتوظيف المادة المختارة لجماليات وعلاقات فنية 
وربطها بالاصالة؛ ثم إعادة الصياغة لها وفق الرؤية الخاصة 
بالمبدعين فى المركز. والمادة التى تستخدم فى التشكيل هى 
أقدم مادة بيئية طبيعية ملاصقة لحياة الإنسان, بالإضافة 
إلى أنها مادة قابلة للتشكيل؛ وطيعة فى نقل الإحساس 
الذاتى للمرء تجاه تجسيم المرئيات بصورة وظيفية وبصورة 
تطبيقية فى البداية» ثم مع نمى الخبرة الثقافية وأثرها على 
التشكيل الفنى أصبح لفعل الجمال دوره الاكيد فى البناء 
الفنى للمنتوجات الفخارية, وتعددت معها الأشكال والوحدات 
والأغراض, وإرتبط ذلك كله بالنفعية المادية وبالعادات 
والمناسبات. وهذه المادة تصبح مع الحرفى فى مرحلة 
إعدادها عجينة ذات تماسك شبيه «بعجينة العيش»» على حد 
تعبير أحد الرواة فى جراجوس بقنا؛ وهى الخامة التى ذكرت 
فى الكتب السماوية. ففى القرآن الكريم «خلق الإنسان من 
صلصال كالفخار» سورة الرحمن؛ وفى سورة ص «إذ قال 
ريك للملائكة انى خالق بشرا من طين», «قال يا إبليس 
مامنعك أن تسجد لما خلقت بيدى استكبرت أم كنت من 
العالين, قال انا خير منه خلقتنى من نار وخلقته من طين», 
وفى سورة الحجر «ولقد خلقنا الإنسان من صلصال من 
حم مسنون» «واذ قال ريك للملائكة إنى خالق بشرا من 
صلصال من حم مسنون»؛ وفى سورة المؤمنون «ولقد خلقنا 
الانسان من سلالة من طين». 

تعود عملية الاستلهام والتوظيف إلى عصور قديمة» حيث 
وجدت فى آثار الفترات التى تسبق المراحل التاريخية فى 
مصرء وفى عدد من البلدان التى كان من ثقافتها المادية 
إنتاج الفخاريات مثل بلاد الكوكوتين والأوكسين ويلاد 
الداتشياء وكذلك الآثار التى عثر عليها فى الثقافات القديمة 
فى بلاد ما بين النهرين؛ والصين؛ وأيضا فى أمريكا 
اللاتينية, وغيرها من البلدان فى وسط أفريقيا وجدت أعمال 

ثيرة تدل على قدرة الإنسان البدائى على استلهام مفردات 

جديدة» وينشئ بها لغة تشكيلية جديدة؛ تضفى على الإنتاج 
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التطبيقى بعداً إجمالياً. وهذا الاسلوب هى المنهج الآصيل فى 
مفهوم ودور الاستلهام؛ وأيضا يضع حدوداء ولا أقول 
شروطاء لمفهوم التوظيف. وهذه الحدود تتحدد فى ضرورة 
الحفاظ على البعد الإنسانى الأصيل لروح العمل الفنى 
الجديدء وبتحديده هذا يؤكد على إستمراريته وتواصله مع 
تاريخ الحرفء ويعمل على الحفاظ على المقومات الشعبية 
فيه؛ لأن فكرة التوظيف لا تعنى الإلغاء أو محو أثار العقل 
الفنى القديم, وإنما الفكرة تعنى قدرة المبدعين على بقاء 
الظاهرة الفنية الشعبية حية فى ضمير الجماعة؛ وبالتالى 
راسخة فى ثقافتها النامية. 
وفى منطقة الدراسة؛ كان من أهم أهداف العاملين 
بالمركز الحفاظ على الاساسيات الأولية لمهنة الفخار؛ وعدم 
الانخراط فى العمليات الجارية نحو تحديث وسائل الإنتاج 
تحت دعاوى مختلفة منها: إن الخامة أولاً سهلة الكسرء وإن 
تحضيرها بالطريقة التقليدية فيها موقف يعبر عن التخلف 
وعدم الاستفادة بامكانات الآلة فى إعدادهاء بالإضافة إلى أن 
عملية التشكيل على العجلة بالشكل اليدوى لن يحقق انتاجا 
سريعاً؛ وأن الإنتاج والتشكيل بالآلة الكهربائية يحقق من 
الناحية العددية إنتاجأ أفضل. كذلك عملية تسوية المنتج 
وحرقه بالفرن البلدى يسبب امراضاً, بالإضافة إلى أن 
الفاقد ونسبته كبيرة فى عملية الحريق, والاختزال فيه لا يتم 
بصورة متكاملة. وهكذا كان على القائمين بالمشروع بالمركز 
أن يحددوا موقفهم من هذه الآراء. وكان أن انحازوا إلى 
التقليدية, واستمروا فى الحفاظ على المقومات الإنتاجية 
القديمة والشعبية. 
أما بالنسبة إلى موضوعات الاستلهام؛ فكان موقفهم 
محدداً من قبل وهو الإهتمام بدراسة الإنتاج الشعبى» من 
حيث إنه ظاهرة إنتاجية؛ ومن حيث إنه فعل شعبى له وظائفه 
الاجتماعية والتطبيقية؛ فكانت العناصر الجمالية تدور حول 
الخصائص الأولية لفن الفخار وأسباب إنتاجه. لذلك نرى 
موضوع قلة السبوع, والإبريق بأشكاله المتعددة؛ والأوانى 
التى تحمل طابعاأ شعبياًء ثم الشمعدان وغيره من الإبداع 
الفنى. والشكل )١7(‏ والخاص بتشكيل إبريق السبوع حاول 
فيه المبدع أن يجعل القيمة الجمالية فيه قيمة موروثة من 
خلال الظاهرة الإحتفالية المرتبطة بمرحلة من مراحل دورة 
الحياة؛ وأيضاً جعل العناصر التشكيلية ووحدات الزخرفة 
مرتبطة إرتباطاً كبيراً بالرمز الشعبى فى هذه المناسبة, 
بالإضافة إلى أن التشكيل تم يدوياً فى جميع مراحل إنتاج 
إبريق السبوع. والقاعدة التى إمتد فوقها البناء كله جعلها 


1 


الفنان فى حالة من الرسوخ والرشاقة, ثم إمتد فوقها البدن 
أى كرش الإبريق» ثم الفوهة التى أعاد الفنان صياغتها 
بالشكل الذى يحقق فيه التوازن البصرىء والتناغم الإيقاعى 
للبناء ككل, وفى الوقت نفسه صاغ العمل كله وكأته أحد 
الأعمدة المعمارية. إن الاستلهام لم يكن لمجرد هدف سياحى 
أو رؤية عابرة, وإنما كان مقصوداً وهادقاً إلى أن يجئ 
!:خليف فيه محققاً لفكرتى التواصل والإضافة. 

ولآن الك *.كيل الفخارى فى خصائصه تشكيلاً نحتياء 
فان المبدع فى بنائه للشكل )1١4 ,١4(‏ إتخذ الرؤية الشعبية 
لحاملة الجرة منطلقاً لبناء إبريق شعبى؛ يعتمد على الرئية 
الجمالية والعلاقات الفنية للعناصر الزخرفية والوحدات 
المركبة على حساب الاتجاه النفعى للإبريق: ولكنه فى 
استلهامه للفكرة لم يتخل عن فن العروسة أيضاء ولا عن 
فكرة الشمعدان فى الرقص البلدى. إن البدن المركب 
والمزخرف للوحدات المثلثة مع الدوائر المتكررة كلها صاغت 
ثوياً يبدأ بكرائيش متعرجة؛ وينتهى أيضاً بنفس الكيفية, 
وحرص الفنان على بقاء أدق التفصيلات «العقد محيطا برقبة 
العروسة؛ وكذلك لجا إلى تأكيد واقعية التشريح عند الاجزاء 
التى تصورها لجمال العروسة؛ وكلها تعود إلى أسلوبية 
المعالجة الفنية للفن الشعبى. 

وعندما عبر الفنان الشعبى عن الشمعدانء فإنه لم ير 
بديلاً من التكرار لوحدة واحدة بشكل تصاعدى؛ مستخدماً 
أسلوب التشكيل اليدوى؛ محدثاً تناغماً بين الوحدات المشكلة 
والفراغات المخلقة فى المساحات الموظفة توظيفاً تشكيلياً 
لذاتها. إلى جانب هذاء الفكرة الجديدة التى أضافها المبدع 
فى التشكيل النهائى» بان جعل الشمعدان يحمل فى قمته قلة 
متكاملة فى الصياغة والتشكيل؛ وكأنها قطعة خرط يدوى» 
ليضفى إحساساً جمالياً ناعماً يسحب العين إلى مفرد فنى 
يختلف فى أسلوب المعالجة؛ من حيث السطح ووحدات 
الزخرفة:؛ لتكون المحطة التى تهدأ فيها العين من الزحمة 
الموجودة فى بدن الشمعدان. إنها رؤية فلسفية وقدرة على 
توظيف أدوات التشكيل بشكل واع؛ وفى إطار من الشعبى 
شكل (15). وفى الإبريق الشعبى سنجد الرؤى المتعددة 
لهذا الانتاج الشعبى. فهناك من جعل الوحدات البنائية تعيش 
داخل المحيط الفضائى وتصبح جزءا منه كما هي وأرد فى 
شكل (17). إذ قام الفنان بتحليل البدن إلى مقردات خطية 
لتشكل جسم الإبريق» وايضا تعبر عن التناسق الرياضى فى 
التشكيل العام. إن المبدع عايش مع هذا العمل فكرته داخل 


٠‏ دائرة حسية: بالإضافة إلى أن التكرار بين الشكل الواحد فى 
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القاعدة مع الرقبة, أعطى إحساساً بأن هذه الدائرة تدور 
على محور؛ وأن التخلخل ما هو إلا حيلة من حيل المبدع 
لتاكيد معنى دوران الكتلة. وهذا الشكل يعتبر فريدأ فى 
المعالجة البنائية؛ وإن كان موجوداً فى التراث التاريخى 
للفخار لوظيفة أخرى. ونعود إلى الشكلين (18.117) فنرى 
الفنانين استلهما من التراث الشعبى, وأيضا من التراث 
التاريخى؛ الشكل والعناصر الزخرفية: فكانت الأشكال 
المنحوتة على البدن وعلى سطرح الإبريقين من الرمسوز 
الشعبية (السمك). وأيضاً من الاشكال البدائية. وخصوصاً 
من حفريات مرمدة والبدارى؛ والتى يمثلها الخط الحلزونى 
وغيرها من الاشكال الزخرفية الفطرية. إن هذا الفعل من 


المبدعين يؤكد على استيعابهما الجيد لتاريغ الفخار, 
وتعايشهما مع الظاهرة الشعبية» وعمق تفهمهما لطبيعة 
الاستلهام والتوظيف فى الفن الشعبى. 

ونختتم هذا العرض بأحد الأعمال الفنية لشمعدان 
يحاكى الخرط البلدى؛ فى تركيبة نحتية تتميز بالتنوع فى 
النسبة وعلاقتها بالنسبة الكلية للعمل الفنى» وأيضا تتميز 
بالرشاقة والرقة؛ وهو من سمات التعبير لفن الخزف. أيضا 
من خصائص الخامة:؛ يتطلب مثل هذا العمل مهارة فى 
التشكيل اليدرى» وخبرة عالية, حيث يتم تلاحم كل جزئية 
بالأخرى؛ بشكل يتطلب من المبدع إسترجاع مخزونه من 
الثقافة الحرفية, ومن البعد الجمالى.. شكل (15). 


المراجع 


.18585  سشنلاو ابى زيسد «احمد»: البناء الاجتماعى؛ مدخل لدراسة المجتمع, ج١؛ الدار القومية للطباعة‎ ١ 
.198.  ةيرصملا دوركايم دإميل:: قواعد المنهج فى علم الاجتماع؛ ترجمة د. محمود قاسم, مكتبة النهضة‎ - > 
.1561/-١ط خشساب «مصطفى:: دراسات فى الاجتماع العائلى, القاهرة» مطبعة لجنة البيان ؛‎  ” 

غ ‏ هرسكوفيتر «ملفيل:: الأنثروبولوجيا الثقافية, ترجمة رياح النفاخ؛ .مشق ‏ 191/7. 


.1944 ولا بدعا! - برامموماتام لداعمة ؤه بوممأؤوز1ك1م4 :لمم 1ع - 5 


,لاملا بااع]! ,الث 06 كه تساي 8 علذا؟' :عووم:0 - 6 
,45 ,000مآ ,لإأعاع50 لمة تخ :520 - 7 


0 


الحس الفنى فى الككتابات 
والنقوش الشعبية الجدارية 
محمود مصطفى عيد 


مقدمة : 


ضرب المصريون بسهم وافر فى مجال فن الكتابات والنقوش الخطية الشعبية الجدارية, 
وبلغوا فيه حداً من التخصص على درجة عالية من الإبداع والتخيل؛ ومن روعة التصور 
وجمال اللون والقدرة على توظيف الخط باسلوب تشكيلى. 

والكتابات الشعبية الجدارية فى الثقافة الجمالية المصرية هى الحركة الإبداعية فى 
طريق تكوين مفاهيم عامة عن الفن وملامحه المصرية, وهى الوسيلة التى بلجا إليها الفنان 
المصرى الشعبى للتعبير عما يجول بخاطره وما يكنه فى نفسه بالنسبة لموضوعات معينة 
كالكتابات الخاصة بالحج. وقد كان للخط الأبجدى والهندسى دورهما الفكرى كاداة ترابط 
قومى(!), ولم يكن استغلال الفنان فى العصر الإسلامى التشكيل بالخط إلا اللغة القومية 
الإسلامية نظرأ لتعدد اللغات واللهجات من المحيط إلى الخليج. 
والكتابات الجدارية هى عناصر تشكيلية مكملة لفن المرسمَات, وهى تتشكل فى صور 
متعددة, وتعبر عن وجدان الشعب فى اشكال وتصميمات لها مدلولات واعتقادات فولكلورية. 

لقد وجدت الكتابات الجدارية على هيئات متعددة, إما على هيذة تشكيل خطى لوئى 
للتعبير عن موضوعات اجتماعية ودينية معينة على جدران المنازل الشعبية؛ أو على هيئة 
تشكيل جدارى بارز (رلييف) على مداخل هذه المنازل» إى فى تكوينات مفرغة قوامها الفاظ 
دينية. وحكم وامثال شعبية نابعة من التجارب الإنسانية للشعب المصرى, وخصوصاً على 
الاوانى الفخارية وفوق ابواب المنازل الخارجية. 


وفى هذه الدراسة نتعرض لاشكال الكتابات والنقوش 
الجدارية, بانماطها المختلفة ونخضعها للدراسة التحليلية 
قصد الوقوف على ما بها من قيم تشكيلية وجمالية؛ وعلى 
وخايفتها فى الثقافة الشعبية؛ وكاداة تعبيرية فى الوقت نفسه 
عن وجدان الشعب. 
وأخيراً فإن ما تعنيه هذه السطور هو أن الموضوعية فى 
البناء الفنى المعاصسر وفقا للمفهوم الشسعبى ممكنة؛ بل 
ضصرورية للتعبير عن مواقفنا الجمالية الحالية بجذور فنية 
تمتد وتمتد حتى تعيد للكتابات سماتها الفئية المصرية الغنية. 
اولاً: الدراسة التحليلية: 


)١(‏ الكلمسات المرتبطة بلوححات تصويرية لمواقف 

روحية 

يعتبر هذا النمط من الكتابات والزخارف الشعبية من 
أكش الأنماط التى طرقها الفئان الشعبى؛حيث عبر به عما 
يكنه لرحلة الصج من التقديس»؛ وعما يحظى به الحاج من 
احترام فى الوسط الاجتماعى الشنعبى؛ على اعتبار أنه سفير 
القرية إلى البيت المعمور الذى لا يباريه شئ فئ'«لشرف 
والقدسية. ومن هنا كان تسابق الفنانين الشعبيين فى التعبير 
عن احاسيسهمء وتوسلهم إلى ذلك بشتى المذاهب والأساليب 
الفنية والتشكيلية الشعبية, 

ويسين التعبير هنا الغوص فى نفس الإنسان لاظهار 
الشحنة الإنشعالية فى شكل مساحات لونية أى خطوط 
تجريدية تعبر عن شخوص الطائفين الخاشعة؛ دون التقيد 
بتفاصيل وملامع الجسم, متخذاً ‏ دون أن يدرى . اسلوياً 
يميل إلى السريالية تارة والتجريدية تارة أخرى. 

وعلى ذلك نجد أن الفئان الشعبى قند قام بتصوير 
موضوع المج متمثلاً فى موقف الطواف؛ والخوض فى 
الوجدان لترجمة الإحساس الروحى المثنامى. 
الشكل رقم )١(‏ . وصف الشكل: 

يتصدر الصورة كروكى فى المنظور ‏ عين الطائر ‏ للكعبة 
المشرفة باللون الأزرق» محددة بخطوط خارجية حمراء لتأكيد 
الشكل المجسم لهاء وإحداث نوع من التضاد اللونى لشد 
الإنتباه . 


ويحد كل من الضلعين العلويين للشكل المنظورى للكعبة 
المشرفة شريط كتابى منكسر باللون البنفسجى الداكن (ناتج 


اللونين الممستعملين فى رسم الكعبة) قوامه كلمات النداء 
الدينى المقدس, نداء يوم عرفه «تبيك اللهم لبيك؛ لبيك لا 
شريك لك لبيك». وعند الضلعين السذفليين لشكل الكعبة 
مجموعة من الطائفين الخاشعين فى تكوين خطى يردد الخط 
المنكسر لهذين الضلعين باللون البنفسجى الداكن ‏ نفس 
اللون المستخدم فى الكتابة. وفى محاولة فنية لتأكيد المحور 
وخلق نوع من الإتزان الفنى يقطع الشسريط الكتسابى عند 
منتصفه رسم لأحد الطائفين اللتضرعين. 
تحليل الشكل : 

التكوين نصف متمائل؛ حيث يتماثل نصفاه الأيسن 
والأيسرء فى حين يختلف نصفاه العلوى والسفلى؛ وإن كان 
بهما نوع من التوازن بوجود كل من الشريط الكتابى ورسوم 
الشخوص, مما يخلق علاقة وارتباطا بين الطائفين وما 
يرددونه من نداء. ويتاكد هذا الإرتباط بوحدة اللون فيهما. 
تصدر كتلة الكعبة للتكوين بلون داكن صريح يعطى شعوراً 
بالثبات والإستقرار, كما يبرز الأهمية الروحية للكعبة ويؤكد 
الرمز الدينى. وتتضح الشحنة الإنفعالية الفنية فى رسوم 
الاشخاص الطائفين بإسلوب خطى بسيط لا يتضمن اية 
تفاصيل؛ ويكتفى بترجمة حالة التضرع والخشوع للمسلم 
أثناء طوافسه بأسلوب سريالى يعنى بالنواحى النفسية 
والوجدانية التى تؤكد المعنى. وفى قمة التكوين عند المحور 
الراسى رسم لأحد الشخوص يؤكد البعد الثالث للتكوين, 
ويبرنز صورة الطواف حول الكعبة. 
الشكل رقم )١(‏ . وصف الشكل: 

الصورة لواجهة مسكن غطيت بالكامل بكتابات دينية فى 
تكوينات متداخلة ورسوم خطية لوسائل المواصلات المفتلفة 
الستخدمة فى زحلات الحج كالطائرة والسفينة, كما أن بها 
رسوم للكعبة والحرم الشريفين. 

فى الصورة نجد أن سطع المربع الأيمن قد غطى برسم 
لباخرة باللون الازرق» كتبت على كل طابق منها عبارة دينية 
فى تكوين هرمى مستنامئ.. والملساحة الوسطى بها رسم 
لطائرة باللون الأحمر فى اتجاه صاعد كتبت أعلاها عبارة 
«حمد الله على السلامة»؛ وكتبت أسفلها عيارة «الحج المبرين 
ليس له جزاء إلا الجنة». والمساحة الثالثة شغلت برسم يبين 
الكعبة والحرم المكى الشريف فى تكوين متداخل وكتتبت 
يساره تمبارة «بيت الله الحرام». 


لدان 


تحليل الشكل: 
رتبت العبارات المكونة لشكل الباخرة بأسلوب ينم عن 
وعى دينى وتقديس للفرائض. فعلى الراية» أعلى القمة, كتب 
لفظ الجلالة تليه الشهادة ثم تأتى سلامة الحاج فى المقام 
الأخير متمثلة فى عبارة «حمد الله على السلامة». 
ونلحظ أن الفنان الشعبى قد استغل شكل مسطح النافذة 
بأن رسم أعلاها ما يشبه القبة مما يدل على وعى بالعلاقات 
التشكيلية المعمارية. 
(1) الكلمات على هيئة تشكيلات أو انساق فنية: 
ويعتمد هذا النمط على التشكيل الخطي؛ بحيث ينتج 
تكوينات فنية تحاكى بعض الرموز الدينية. كما أنه إتخذ بعد 
آخر فى التصميم الكتابى لعبارات دينية أى أسماء الله 
الحسنى فى تكوينات متماثلة أى غير متماثلة. 

وفى بعض الحالات نجد أن الفنان الشعبى قد استخدم 
الاسلوبين معاً فى خلط متوازن» ومال الفنان الشعبى ‏ فى 
هذا النوع ‏ إلى التسطيح؛ رغم علمه ببعض أصول المنظور 
وتنفيذه لها فى كثير من الأحيان. 
الشكل رقم (”) . وصف الشكل: 

صورة لحائط مواجه لمدخل أحد البيوت الريفية بقرية 
(الكوم الأخضر) بالهرم؛ حيث زين بثلاثة عناصر تشكيلية, 
رتبت داخل مسطح الحائط بحيث تحدث نوعاً من الإتزان. 

العنصي الأول يشغل وسط الحائط ويصور الحرم المكى 
الشريف تتوسطه الكعبة التى غطيت مسطحاتها بالكتابات, 
فعلى سقفها كتب لفظ الجلالة, وعلى الجدار الامامى كتب 
اسم «محمد صلى الله عليه وسلم. ثم الشهادة داخل شريط 
باللون الأبيض يلف الجدارين, ثم كلمة «أكبر». 

* وفى محاولة لإحداث الإتزان الفنى لهذا العنصر كتب 
الفنان الشعبى عبارة «محمد رسول الله» على حدود هذا 
التكوين إلى اليسين للتعادل مع كتلة المأذنتين والقببة أعلى 
التكوين» ومثل الطائفين على شكل نقاط باللون الداكن حؤل 
الكعبة. 


* العنصر الثانى لنصف الشهادة «محمد رسنول الله» 
أعلى شمال الحائط حيث صيغ فى تكوين معمارى يضم ما 
يشبه القباب بخط سميك. 

* العنصر الثالث أقصى يمين الحائط يصور جملاً مائلا 
إلى جذع تخلة يحمل الهودج؛ وذلك إمعانا فى نقل المشاهد 


للا 


لجى الصحراء. وما يتكبده الحاج من مشقة خلال رحلة 
الحج. 
تحليل الشكل: 

من خلال تحليل هذا التكوين. نجد ميل الفنان الشعبى 
للتسطيح, رغم إتباعه لقواعد المنظور عند رسم الكعبة, ويدل 
على ذلك أنه قسم عبارة دالله أكبر» لجزئين, فكتب لفظ 
الجلالة على سقف الكعبة وكلمة «اكبر» على الجدار الأمامى, 
حيث يتجه للزخرفة والتجريد. 

كما نلاحظ الإحساس والوعى التام بعملية الإتزان الفنى 
للتكوين من خلال تنسيق العناصر المكونة. فعنصر «الجمل» 
يحدث إتزانا مع عنصر كلمة «محمد» العلياء وداخل العنصر 
الواحد نجد أن رسم «النخلة» يدث توازنا مع رسم 
«الهودج» فوق ظهر الجملء ورسم المأذنتين والقبة يحدث 
توازناً مع عبارة «محمد رسول الله». 
الشكل رقم (؛) . وصف الشكل: 

الصورة لتشكيل خطى بعبارة «حج مبرور» باللون الأحمر 
المحدد بخط خارجى داكن» وتنقيط باللون الأزرق على 
المساحة.الحمراء لإحداث التضاد اللونى لجذب الإنتباه. 
تحليل الشكل: 

التكوين متمائل ومنتظم روعى فيه إبراز خطى المحورين 
الأفقى والراسى. 
الشكل رقم (5) . وصف الشكل : 

قام الفنان الشعبى هنا بعمل تكوين خطى بعبارة «لله 
الحمد» فى تشكيل متشابك ومتوازن على المحورين دون 
تماثل. 
تحليل الشكل: 

فى هذا التكوين نلاحظ إمتزاج الفن الشعبى بالاساليب 
التعليمية فى الحطء أى أنه لا يعبر بصورة صادقة عن تتلقائية 


الفنان الشعبى. 
(7) كة :بات قوامها النقش الخطى كعنصر مكمل لفن 
المرسمات: 


فى هذا النمط تجاوزت الكتابات وظيفتها الزخرفية أى 
التعبيرية المحدودة إلى كونها عنصراً تشكيلياً فى منظومة فن 
المرسمات الشعبى, أو المنمنمات الشعبية: إذا جان التعبير, 
حيث قام الفنان الشعبى بتشكيل زخرفى متميز إعتمد على 
إختزال العناصر؛ سواء كانت طبيعية أى حضرية أو معنوية, 


إلى رمون تشكيلية تتسم بالبلاغة والقوة فى التعبير, إلى 
جانب توظيف الكتابات والخطوط على إختلاف نومياتها 
لتتكامل مع التشكيل الزخرفى فى تكوينات معبرة» لتستمد 
أصالتها من وجدان شعبى تختزن فيه التجارب الفنية عبر 
العصور والحضارات المختلفة فى تواصل مستمر(") وتفاعل 
ديناميكى. فكما صور الإنسان المصرى القديم تصوراته عن 
رحلة الحياة الأخرى؛ صور أيضاً على جدران بيته ‏ فى 
حياته المعاصرة ‏ رحلة حجه إلى بيت الله الحرام؛ أو إلى 
بيت المقدس, فتعدلت الوظيفة وإكن الغاية أى الفكرة واحدة» 
أن لم تكن ثابتة بالفعل. 

ونجد أن هذا النتاج الفنى الشعبى قد تأثر إلى حد كبير 
بفن النمنمات الإسلامى وأنواع الخطوط الإسلامية المختلفة, 
إلى جانب استعارته لبعض الرموز والوحدات الزخرفية 
المصرية القديمة التى استخدمت فى الكتابات وسظرت بها 
الحضارة المصرية على جدران المعابد. 
الشكل رقم  )5(‏ وصف الشكل : 

الصورة لبعض الرسومات المبعثرة التى تشكل إحدى 
الحنيات لواجهة منزل بمنطقة «سوق البرسيم» الشعبية 
بالجيزة القديمة. فالرسم العلوى لسفينة تعلوها الرايات؛ وقد 
عواجت مقدمتها بأشلوب يشبه رقبة الجمل» وكتبت فوق تلك 
المقدمة بعض الكلمات, و أسفل الرسم سطرت عبارة ‏ ١سيرى‏ 


بامر الله». 

* الرسم الأوسط لتكوين زهرى كتبت على يساره عبارة 
«يحان على عبيدك». 

* الرسم السفلى لتكوين زهرى كتبت اسفله عبارتا 
«الورد جميل» ثم «يجمال الورد». 
تحليل الشكل: 


يقترب أسلوب الرسم من روح المنمنمات الإسلامية ويقتصر 
الرسم على خط رفيع منمق؛ دون الدخول فى مساحات 
عريضة أو ملونة. 

كتب الفنان الشعبى عبارته المأثورة كما يقولها فى حياته 
العادية» ودون التقيد بالرسم الإملائى الصحيح مثل «يحنين» 
التى من المفروض أن تكتب (يا حنين). 
الشكل رقم (1) . وصف الشسكل : 

صورة بنقس الأسلوب السابق تصور الحرم المكى 
الشريف بحيث تظهر بوائكه. أما ما يضمه الرسم من مآذن 
وقباب فبعيد عن الواقع, إذ أطلق الفنان الشعبى لخياله 


العنان فى التعبير عما يجيش بخاطره؛ وما تختزنه ذاكرته 
الفنية من أنماط ووحدات زخرفية مستلهمة من تاريخه الفنى 
والحضارى الطويل. 

* بالصورة جهة اليمين عبارة «محمد رسول الله», 
وأسفل رسم الحرم إطار زخرفى خطى قوامه نمط زخرفة 


الأرايسك. 
تحليل الشكل: 


التكوين متماثل حيث تقع المأذنة الوسطى على المحور 
الراسى الذى يقسم التكوين لنصفين متماثلين اما المحور 
الأفقى الذى يقع عند قواعد المآذن والقباب فيقسم التكوين 
لنصفين غير متمائلين؛ واكن بينهما إتزان بفعل الشريط 
الزخرفى السفلى. 

* ينطبق مركزا ربعى الصورة العلويين على الشرفات 
العلوية للمأذئتين اليمنى واليسرى, وتعتبر تلك الشرفات من 
مراكز الجذب فى التكوين. 

* عمد الفنان الشعبى إلى مزج إحساسه الدينى القومى 
برمز بلده ووطنه الذى ملا كيانه. وذلك من خلال وضع 
الثلاث نجوم داخل الأملة أعلى القبتين مكونا علم مصر ‏ 
ويلاحظ كبر حجم الهلال بالقياس لحجم القبة؛ وذلك لإعطاء 
أهمية ووزن للعلم. ومن ناحية أخرى عكس الفنان الشعبى 
وضع النجوم الثلاث. فوضع النجمة المفردة لاسفل بدلاً من 
وضعها فى مكانها العلوى لإضفاء بعد آخر للتكوين» بان 
جعله يصور وجه آدمى. 

* إتخذت الزخارف النمط الشعبى النقى دون أى 
تحديث؛ وذلك فى الوحدات الزهرية المتماثلة والمتكررة؛ كما 
إعتمد التكوين على التصميم الزخرفى اللسطح دون الاهتمام 
بالبعد الثالث. 

(4) كتابات باسلوب الحفر الغائر والبارز (رلييف): 

نجد الفنان الشعبى فى تلك المجموعة من الصور قد 
إستخدم «تكنيك» الكتابة بالحفر الغائر والبارز بخامات 
متعددة؛ منها الحجر والخشب والجص. وقد تكامل هذا مع 
بعض الزخارف البارزة أى الغائرة أى التركيبات المعمارية 
اللتماثلة والمتكررة. 
() الحفر الغائر. 

شكل رقم (1) . وصف الشكل: 

الصورة لعقد نصف دائرى لأحد ال مداخل بقرية 
«شبرامنت» بالهرم, وقد شيد هذا العقد وزخرف بأسلوب 

مل 


المداميك الحجرية المزررة*؛ وحفر فى إفريز أعلى شتاح 
العقد تاريخ اليناء, وعلى يمين العقد البسملة وعلى شماله 
كلمة'(ما شاء الله)؛ ويميل الخط إلى الخط النسخ. 
(ب) الحقر البارز: 
الشكلان (4) , :)1١(‏ 
ويوضحان جانبى أحد المداخل» حيث زين كل جسادب 
بحفر بارز داخل جامة مربعة الهيئة لعبارتى «الله آأكبر» «ولله 
الممد» بخط شعبى جميلء ويتسلوب الحقر شنيد البروزء 
ولونت حافته العليا باللون الأزرق. 
(4). الكلمات المجردة مع رسوم تصويرية: 
وتشكل هذه المجمومة مجالات وأمثلة مته.ددة تتنوع 
أساليبها وقيمها الفنية والتشكيلية. ففيها صور لوسائل 
المواصلات المستخدمة فى رحلة الحج؛ مثل: الطائرة والجمل 
والسفينة والحصان والقطار» حيث عبر عنها الفنان الشحبى 
بأسلوب زخرقى يبتعد عن قواعد التصوير الأكاديمى: ويعتمد 
على تحليل السطح إلى مساحات صغيرة ‏ مربعة ومستطيلة, 
محددة بلون مختلف. 
ولقد قام الفنان الشعبى باستخدام الكتابات فى صورة 
زخرفية مكملة للتكوين» وفى عبارات دينية أى حكم وأمثال 
شعبية تنبع من الموقف. 
وتناولت مجموعة أخرى عنامصر تشكيلية متنوعة, تتدرج 
ما بين أشكال الحيوانات والطيور والرموز الشعبية التى تعبر 
عن تجارب فكرية معينة؛ أو دلالات دينية أى اجتماعية. 
وهناك أشكال تناولت الكتابات المجردة كاسلوب تعبيرى 
يعتمد على القيمة الزخرفية:؛ أى يكتفى بالقيمة اللغوية 
التعبيرية والتى تمس احساس ووجدان الإنسان. 
ومن أهم وظائف هذا النوع من الكتسابات والرسوم 
التصويرية استكمال المراسيم الإحتفالية لمن يقوم برحلة 
الحج؛ وإعطائه ما يوازيه من إحترام فى النفوسء وإبران 
القيمة السامية لتلك الفريضة. 
الشكل رقم )1١(‏ . وصف الشكل: 
تتناول الصورة تقديم التصورات الخاصة بوسائل 
المواصلات المستخدمة فى رحلة الحج؛ ومنها الطائرة. وقد 
رسعت الطائرة بأسلوب زخرفى يعتمد على الببعدين 
واستسخدام اللون الاصفر (الأوكر)؛ مع وجود بعض 


* أن يتم البناء الحجى بحيث تتداخل الاحجار وتعشق بأسلوب زخرفى. 


1١: 


التهشيرات على الأجنحة والمقدمة والذيل باللون البنى. 
وحددت النوافذ على شكل مساحات باللون الفاتح. 

* كتبت على منتصف جسم الطائرة تقريبا عبارة «إلى 
.جدة»؛ وكتبت أعلى رسم الطائرة عبارة «مع السلامة يا 
حاج». 


معليا الشكل: 

+ عبر إاغنان الشعبى عن حركة دوران المروحة الأمامية 
بخط. حلزونى. كما عبر أيذد! عن مروحة الذيل ومالج 
حركتها برسم خط أفقى سميك باللؤن البنى؛ ثم قام بتوزيع 
اللون البنى بحساب على جسم الطائرة. 
الشكل رقم )١17(‏ . وصف الشكل : 

تعرض الصورة شكل أمير المج كما تخيله الفنان 
الشعبىء ممتطيا صهوة جواده, شاهراً سيفه الذى يعد 
مظهراً هامأ من مظاهر القوة ونمطا محبباً إلى الوجدان 
الشعبى. 
تحليل الشكل : 

كتبت أعلى يسار الرسم عبارة «امير الحج» لتحدث 
إتاناًء وتملأ الفراغ المهجود خلف ظهر الفارس. 
الشكل رقم )١17(‏ . وصف الشكل: 

تعبر الصور عن المظاهر الاحتفالية لتخليد ذكرى الحج 
ماله من أهمية وتقديس فى نفوس الناس. فتوضح المسور 
الرسوم والكتابات على حوائط غرفة النوم بأحد المنازل بقرية 
«شبرامنت» بالهرم. 

ونلاحظ الاهتمام بتسجيل اسم الحاج ضمن الكتابات 
احتفالاً به وتخليداً لذكرى رحلته. إلى جانب الرسوم المعبرة 
المختلفة. 
ثانياً: المفاهيم 
* محاولة التوصل لأبجدية الكتابات الشعبية : 

نستخلص هنا كافة أنماط وأشكال الحروف المكوئة 
لأبجدية الكتابات الشعبية؛ بعرض أشكال متعددة للحرف 
الواحدء من خلال الدراسة الميدانية والتحايلية التى 
أجريناهاء بهدف بيان وتوضيع العلاقات التبادلية -8ا8800,6 
5 - 408) بين تلك الخطوط والكتسابات ودين !شكال 
الخطوط فى الفنون المصرية المختلفة (مصرى قديم ‏ قبطى . 


إسلامى) والموثقة بالدراسات الأكاديمية. (شكل رقم 14), 


(شكل رقم 6 ايه د). 


ثالثا: النماذج التطبيقية حل 
تطبيق المفاهيم الشعبية فى صورة معاصرة: . 
نعرض هنا لبعض أعمال الفنان/ محمد اباظة؛ والتى 
نلاحظ اقتباسها وا#ستخلاصها من فن الكتابات والزخارف 
والنقوش للمرسمات الشعبية» حيث صاغ وحداتها وطوعها 
لاساليب الطباعة والإنتاج الحديثة دون أن يحدث بها أى 
تشويه. فنلمس فيها الحس الشعبى وفطريته المنعكسة على 
أسلوب التنفيذ وطريقة الصياغة والرسم. 
كما أظهر الفئان «الثيعات» الزخرفية وصاغها بغزارة قى 
تكوينات مبتكرة» وإن لم تفقد نبض الحارة الشعبية المصرية. 
الشكل رقم (15): 
وهو لوحة متماثلة التكوين قوامها تخيل لشكل عروس 
النيل فى هيئة مستطيلة مزخرفة بأطر قوامها أشكال معينات 


ومثلثات ودوائر فى تكوينات متماثلة ومتكررة؛ ويحدها من 


. أعلى وأسفل كتابات شعرية شعبية تتخذ خط منحنى كالأتى: 


الحب بحر زاخر راكية مقباطل 
جئوده المحاجر والحدق السواحر 
الشكل رقم (17): 


وهى تكوين متماثل من عدة عناصر شعبية بتأثيرات 


7 مصرية قديمة, وعليها عبارة «الحنش الحارس» بخط فطرى. 


ويتصدر التكوين جامة مستديرة بإطارين أحدهما خطى 
والآخر منقط, وتضم مصفوفات من أشكال المربع بها بعض 
الرموز والحروف؛ وتوحى تلك المصفوفات بلعبه «السيجاء 
الشعبية المستمدة من التراث المصرى القديم. 

ويكتنف التكوين على اليمين واليسار إلى أعلى شكل 
(الكف). وهى من أبسط مظاهر التعبير الفنى عند الققدماء, 
فهو الرغبة التلقائية فى إيجاد بصمة تشكيلية لشئ معلرم 
بطبع الاكف على الجدران. كما أن لها مدلولا آخر هام فى 
درء الحسد فى المعتقدات الشعبية المصرية؛ وترسم بالدماء 
مصحوية بأشكال هندسية متعددة(؟). 
والى أسفل نجد شكل الثعبان فى هيئة منحنية؛ ثم أسفله 
يميناً ويساراً شكل العين اللحروسة المستخدمة فى المعتقد 


٠‏ الشعبى أيضا لدرء الحسد. 


وفى بعض اللوحات يستخدم الفنان الشعبى اشكال 
هندسية, مربعة ومستطيلة؛ في تكوين متماثل؛ يشغلها برمون 
شعبية وكتابات قوامها الحكم والأمثال. من ذلك مثلا: 

صفا لك اليوم ورق النسيم 

وحال فى الأزهار دمع الغيوم 

بيئما سطر فى المستطيل السفلى ما يلى: 

ورجع البلبل ألحانه 

يقول هيا اطرب وخل الهموم. 
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شكل رقم (11) 
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أبجدية الكتابات الشعبية : الحروف من ك إلى ى 


ى ولك ربب 


شكل رقم (١٠/د)‏ 


هوامش : 

(1) د . سلمى عبدالعزين : جماليات فن المرسمات وجذوره الشعبية..مجلة الفنون الشعبية, العدد 75, 1584 ص 7119 , .7٠‏ , 
(1) صفوت كمال : مدخل لدراسة المأثورات الشعبية المصرية مجلة عالم الفكرء مارس 1518 ص ١ا.‏ 

(؟) سعد الخادم : الفنون الشعبية فى النوية؛ الدار المصرية للتاليف والترجمة , 1475 ص /اه. 


ك1 


خطاب الحياة البومية 
فى امجتمع املصرى 


حسن سرورل 


العلوم الاجتماعية فى بلادنا مازالت داخل أسوار الجامعة تحيا حياة أكاديمية هادكة 
وهائئة. هذه الحياة بالضرورة تتوجه صوب الماضى كاحد معانى الأكاديمية, وايضًا باتجاه 
: الشابت والمستقر. وهى بهذا المنحى مؤسسية, وتسعى إلى صياغة القوانين التى تفسر 
ظهور المؤأسسات واستقرارها واستمرارها فى الوجود. وإذا نظرنا إلى التسراث 
السو« سيولوجى مع احمد زايد: «فقد قدم ماكس قيبر ودوركايم تفسيرات تنظر مباشرة 
للمجتمع الراسمالى ولاستقراره واستمراره. اما ماركس فقد حاول بنظريته أن يقوض من 
دعائم هذا الاستقرارء ولكنه ساهم فيه بشكل غير مباشر, حيث شكلت الماركسية ضرباً من 
الوعى للمجتمع الراأسمالى ساعده على أن يتغلب على بعض مشكلاته ومكامن الخطر فى 
بنائه»!). (احمد زايد: خطاب الحياة اليومية فى المجتمع المصرى, دار القراءة للجميع؛ دبى» 
الإمارات العربية المتحدة, الطبعة الأولى: 1147). ورقم )١(‏ هنا يشير إلى الهامش ص١4‏ من 
' الكتاب: «قدم لوكاتش مناقشة مستفيضة للدور الذى لعبته الماركسية فى المجتمع الراسمالى 
فى كتابه: التاريخ والوعى الطبقى.. فليس غريبأ أن مرجعية معظم المهتمين بعلم الاجتماع 
فى جامعاتنا هى كتابات: دور كايم, وماكس شيبس وماركس, وبارسونز. اما 
الانروبولوجيون فقد انشغلوا إما بدراسات وصفية اثنوجرافية؛ او بدراسات بنائية نسقية 
لنفس الموضوعات التقليدية (اثنوجرافيا كارلنجاء البناء الاجتماعى للحامدية الشاذلية, لعب 
الأطفال فى الريف المصرىء نسق القرابة عند قبائل... وهكذا). ومازالت اسهسامات 
الفولكلوريين تنحصر فى دائرة النصوص الشعبية والمدخل الأدبى الذى يقوم على دراسة 
هذه النصوص. 
وقد تعالج بعض قضايا هذه العلوم فى مؤتمرات او ندوات ذات طبيعة إعلامية / 
استعلائية, وبعيدة عن هموم النسيج الاجتماعى للمجتمع المصرىء والذى هو نسيج له 


6 ا 


١اا/‎ 


خصوصيته المتفردة ‏ هذه بديهية, وتجربته التاريخية / الاجتماعية الخاصة. او تقوم 
بعض المراكز العلمية والتى تتمسك عادة بمفهومات بعينهاء أعتقد أن معظمها قد تيبس 
وتجاوزه الواقع المعاش الآن محليا ودولياً (حرب 21477 الانفتاح الاقتصادى, الجماعات 
الإسلامية, شركات توظيف الاموال. سقوط الاتحاد السوفيتىء. حرب الخليج. النظام العا مى 
ذو القطب الواحد....). والإنتاج فى هذه المعرفة الإنسانية, المكتوب باللغة العربية, فى 
معظمه نظرى مترجم, أو كمى غامض مؤلف. (انظر فى هذا الصدد قائمة سلسلة «علم 
الاجتماع المعاصر» والتى تصدر عن دار المعارف بالقاهرة, والكتابات المدرسية التى تصدر 
عن دار المعرفة بالإسكندرية). . 
وإذا كان الامر كذلك, فإن تجربة كتاب «خطاب الحياة اليومية فى المجتمع المصرى» تعد 
محاولة للخروج من هذا المناخ, من أجل هواء اكثر نقاء. بعيداً عن الصرامة المدرسية/ 
المؤسسية؛ ولذلك كانت شهادات كل من احمد زايد ومحمود عودة وفتحى ابو العينين» فى 
ندوة حول الكتاب بمركز الهناجر للفنون» ادارتها هدى وصفى مدير المركز, جديرة أن تُنقل 


للقراء وبحذافيرها. 

شهادة أحمد زايد : 
موضوع هذا الكتاب فى ذهنى من وقت طويل. منذ 
منتصف الثمانينيات ظهرت الحاجة إلى أن المجتمع المصرى 
فى عالم السوسيولوجيا ليس بحاجة إلى كثير من الدراسات 
الإمبريقية المجتزاة التى نراها تجرى من خلال الاستبيانات, 
أو الدراسات المتقطعة, او الدراسات الكمية السريعة. مما لا 
شك فيه أن هذه الدراسات لها أهميتها؛ واكن المجتمع 
المصرى يحتاج إلى جهد نظرى وإلى جهد منهجى؛ لأن له 
طابع خاص, له خصوصيته والبناء الاجتماعى له طابع 
معين» يحتاج إلى شكل جديد من الطرح النظرى» وشكل 
جديد من التحليل المنهجى أو من الاستخدامات للمنهج. 
والتى تمكن الباحث فى علم الاج تماع من ان يققدم رئية 
مغايرة لما هو سائد وشائع فى علم الاجتماع. فى ضوء هذه 
الحاجة؛ ومن خلال القراءات النظرية والقراءات فى المنهج. 
ريما يكون هذا الشعور شعؤرًا صحيحا, لانه على المستوى 
النظرى يكتشف المتأمل لتاريخ علم الاجتماع أنه قد تحول 
بالتدريج من اللستوى المؤسسى.. من التركيز على النظم 
والمؤسسات إلى التركيز على الحياة وعلى التفاعلات العادية. 
ما يثبت ذلك أن التيارات التى ظهرت فى علم الاجتماع فى 
وقت متأخر كانت تركز على هذا الجانب, والتيارات التى 
ظهرت فى علم الاجتماع فى وقت مبكر كانت فى معظمها 
تيارات مؤسسية. فعلم الاجتماع الذى ظهر على يد دوركايم 
ومن قبله كونت؛ ثم بارسونز بعد ذلك كان فى معظمه يركز 
على الجوائب المؤسسية. وعندما بدات تظهر بعد ذلك تيارات 
مثل التفاعلية الرمزية؛ ومثل الإثنوميثودولوجيا (المشروع 


تفلل 


البحثى للفلسفة الفينومينولوجية)» ومن قبلهما مدرسة 
فرانكفورت التى اهتمت بالإنسان ومعاناة الإنسان فى قلب 
المجتمع الرأسمالى, والتى فسرت النظرية الماركسية 
تفسيرات تركز على الجوائب الإنسانية فى حياة الشخص 
فى المجتمع الرأسمالى. هذه التيارات تنتقل من مستوى 
المؤسسات إلى مستوى الحياة العادية. ويهذا فالعلم فى 
تطوره يحاول أن يقترب من الواقع» فى محاولة لتفسير علاقة 
الإنسان بالإنسان فى التفاعلات الصغيرة والبسيطة. وفى 
الوقت نفسه. إن المتأمل فى التطورات المنهجية لعلم الاجتماع 
يكتشف أنه بالرغم من أن التاويل او منهج التسأويل 
(الهيرومينوطيقا) قد ظهر فى العلوم الإنسانية والدراسات 
التاريخية بشكل عام؛ والدراسات الأدبية منذ وقت طويل؛ إلا 
انه ظهر فى علم الاجتماع والانثروبولوجيا متاخرًا؛ عندما بدا 
يظهر رفضًا قويًا لمنهج دور كايم الذى كان يحاول أن يفصل 
ما بين الذات والموضوع؛ ويعد الموضوع بمثابة «شىء» يجب 
أن يدرس بمنهج أقرب إلى منهج العلم الطبيعى. هذا المنهج 
التأويلى ارتبط بالمتغيرات التى طرات على المستوى النظرى» 
والانتقال من عالم المؤفسسات إلى عالم الحياة اليومية 
صاحبه انتقال من المنهج الدوركايمى الذى يفصل بين الذات 
والموضوع إلى المنهج الذى يدمج ما بين الذات والموضسوع؛ 
بحيث تدرك الذات الموضوع من خلال رؤية؛ قد تبدى ذاتية؛ 
ولكنها فى جوهرها رئية موضوعية؛ يمكن من خلالها أن 
يحدث هذا الانصهار بين أفق الباحث وبين موضوع بحثه, 
بحيث يمكن القول إنه كلما ازداد فهم الباحث لهذا الموضوع 
كلما ازداد فهمه لنفسه؛ وكلما ازداد قفهمه لئفسه كلما ازداد 


فهمه للموضوع الذى يدرسه. وفى مثل هذا التحليل يتحول 
الموضوع إلى شىء أشبه بالنص فى التحليل الأدبى؛ ويتحول 
المجتمع أيفنًا إلى نص؛ ويصبح العمل العلمى أقرب إلى 
مفهوم العلاقة القائمة على فكرة التناص. والباحث فى هذه 
الحالة يحاول أن يقترب من هذا النص.. يحاول أن يفسره. 
أن يأوله فى ضوء رؤيته الذاتية» وفى ضسوء الأدوات التى 
يمتلكها للتأويل. 

وفى هذه الحالة يتحول البحث العلمى ويدخل دوائر 
التجريب, مثلما يصدث فى الادب وفى المسرح. ويظهر فى 
الأفق فهم جديد للموضوعية. إن الموضوعية ليست جمع 
بيانات منفصلة عن الباحث أو كمية, ولكن الموضوعية هى 
الإنتراب الحى المتفاعل مع هذا الموضوع؛ وإخراج رذية. 
ويتكراى هذه الرؤى لهذا الموضوع يمكن أن تتحقق هذه 
الموضوعية. الموضوعية هنا ترتبط بفكرة البحث عن نوع من 
التفكير الاصيل, وأيضمًا البحث عن نوع من التفسير يكون 
فيه درجة من المسدق.. ان يكشف الباحث عن نفسه. وتبدى 
النشس/ ذات الباحث وكأنها صفحة بيضاء لأننا نتعلم من 
خلال التنشئة العلمية التى نمر بها ومن خلال القراءات» 
ومن خلال الارتباط بأساتذة بعينهم؛ ومن خلال إنتماءات 
معينة. وعليه تترسب فى أنفسنا أشكال كثيرة من التحيز. 
فى اعتقادى أن هذا الجهد التأويلى الذى يحاول فيه الباحث 
أن يندمج هذا الاندماج تكون أحد نتائجه الهامة هى تخليص 
الذات من كل هذه الشوائب, فتتحول إلى نفس رائقة كالمراة 
يمكن أن ينعكس فيها المجتمع بشكل فيه نوع من الصدق» 
الذى قد لا يتوفر فى البحث الكمى المجتزا. 

فى خسوء هذا السياق النظرى والمنهجى حاولت ان 
أكتنشف عالم الحياة اليرمية فى المجتمع المصرى. واللقصود 
بعالم الحياة اليومية, هذا العالم السيال المتدفق» وهذه الحياة 
التى تتكون من التفاعلات الصغيرة والبسيطة؛ والتى نتعامل 
معها فى حياتنا اليومية فى الأسرة, وفى الشارع» وعلى 
محطة الاتوبيس, وفى المقهى؛ وفى الأماكن العامة حتى داخل 
المفسسات. ففى داخل المؤسسات نفسها هناك شكل من 
أشكال الحياة اليومية داخل أى مصلحة حكومية.. وهكذا. 
هذا العالم للحياة اليومية ليس عاخًا مستقلا بذاته, وإنما هو 
عالم يقع تحت ضغط مؤسسى: ويمكن أن يكون ذلك هو 
الفرق ما بين تحليل الحياة البومية بوصفها عانًا مستقلا 
بذاته. ومحاولة فهم عالم الحياة اليومية فى سياق أقرب إلى 
السياق التاريخى البنائى. إن هذا العالم للحياة اليومية هي 
عالم توجد فوقه طبقات أى أركولوجيا نظامية (هى مجموعة 


من النظم والضوابط الاقتصادية والسياسية والثقافية التى 
تتدرج من الحياة اليوسية نفسها حتى تصل إلى النظام 
الراسمالى العالمى» مرورًا بالنظم والخسوابط الوسطى فى 
المجتمع القومى/ ص١١‏ من الكتاب) فيبدو عالم الحياة 
اليومية وكأنه عالم مضغوط من أعلى تقف فوقه أركولوجيا 
نظامية متراصة. وفقاً لهذا التصور يمكن أن نتصور العالم 
الخاص بالحياة اليومية فى مجتمعات العالم الثالث على أنه 
سوف يكون أكشر عرضة للضغوط. ففى هذه الحالة هى 
يخضع لضغوط محلية؛ وأيضمًا لضغوط عالمية؛ بعكس عالم 
الحياة اليومية الموجود فى عالم متقدم. ووفقًا لهذا المنظيس 
كان هناك العديد من الإشكاليات فى الإقتراب من هذا 
العالم.. كيف ندرس هذا العالم من خلال بعض مناهج 
الإثنوميثودولوجيا؟ وكيف يمكن الاستفادة من هذه التيارات 
استفادة منهجية وليست استفادة نظرية؛ لأن السياق النظرى 
قد وضَعْتّه فى قلب نظرية الراسمالى العالمي؛ وفى دمج 
واضح جد بين فكرة دراسة الحياة اليوسية والأركولوجيا 
النظامية للنظام الرأسمالى العالمى. فالإستفادة النهجية: هى 
أننى قد عثرت على الأسلوب الذى أصل به إلى عالم الحياة 
اليومية. حاولت أن اجمع بعض المواقف من هذه الحياة؛ من 
خلال المشاهدات, والملاحظات؛ ومن الخبرة الذاتية؛ وهى 
تشكل جزء! أساسيًا كمصدر للبيانات, ثم من خلال صحيفة 
لتسجيل المواقف فى الحياة اليومية (صحيفة تسجيل موقتف 
فى الحياة اليومية /, ص؟١٠؟‏ من الكتاب). وجمعت مجموعة 
من هذه المواقف واأخضعتها لتحليل وفقأ لتقسيم بدأ 
بموضوعات الحياة اليومية؛ ثم خصائص خطاب الحياة 
اليومية؛ والمقصود بالخطاب: شكل الكلام الذى يقال فى 
الحياة اليومية؛ وما يرتبط بهذا الكلام من تفاعلات؛ يمن 
سياق اجتماعى يشكل بنية. وأنتقل بعد ذلك إلى تحليل لغة 
خطاب الحياة اليومية؛ وبعد.. علاقة هذا الخطاب أى علاقة 
خطاب الحياة اليومية بالخطاب المؤسسى الرسمى. هذه 
التحليلات الأربعة هى التى تشكل منهج هذه الدراسة.. ومن 
البداية أؤكد أن الحياة اليومية ليست شيئاً مننصلاء وليست 
شيئًا مستقلاً بذاته. وإنما هى تخضع لاركولوجيا نظامية, 
ولذلك هى حياة متباينة. ولعل هذه هى النتيجة الأاساسية 
التى يعرض لها الكتاب.. إنها حياة لا تشكل عامًا واحدًا؛ بل 
هى منقسمة من الداخل إلى عوالم مختلفة تبمًا للإنتماء 
الطبقى. فى كل التحليلات محاولة للربط: بين موضوهات 
خطاب الحياة اليوفية ويين الانقسامات الطبقية؛ وبين 
خصائص الحياة اليومية وبين الانقسامات الطبقية؛ وبين لغة 
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الحياة اليومية وبين الانقسامات الطبقية؛ وحتى بين العلاقة 
بالنظم والمؤسسات الرسمية وبين الانقسامات الطبقية. ففيما 
يتصل بالموضوعات, سوف نكتشف أن عالم الطبقة الدنيا له 
موضومات غالبا ما ترتبط بهمومه والمشكلات الحياتية 
كالطعام والشرابء وإن عالم الطبقة الوسطى ينشغل الخطاب 
فيه بموضوعات نقدية. دائمًا هناك حديث عن الآخر بنوع من 
توجيه النقد. وبالتاكيد الطبقات الدنيا ليست لديها الوقت 
لتوجيه اللوم للآخر, وعندما يوجه اللوم للآخر يوجه فى شكل 
احتكاكات جسدية مباشرة؛ إنما فى عالم الطبقة الوسطى 
نجد الآخر يندرج فى أحاديث هذه الفثات بشكل مكثف» 
فيظهر هذا الخطاب الساخرء الناقدء من الآخرين؛ وتظهر فيه 
تقريبًا كل أسرة؛ وكل فرد كما لو كان عانًا مستقلا فى 
مقابل الآخر السىء, غير المرغوب فيه. هذا النمط يظهر أكثر 
فى داخل الطبقة الوسطى. اما الطبقة العليا فتنشغل اكثر 
بموضومات الاستهلاك. وفيما يتصل ايضًا بالملامج 
الاساسية فى الخطاب. سوف نجد الطبقة الدنيا يكون 
الخطاب أكثر انفعالاء وفى الطبقة الوسطى اكثر سخرية, 
وفى الطبقة العلا يكون اكثر مشاهدة: بمعنى الاستمتاع 
برؤية الآخرين, وعدم الانخراط فى الحياة بأى شكل. وفى 
اللغة بعض الخصائص نكتشف منها أن الخطاب اللغوى 
للطبقة الدنيا فيه قدر من التجسيد والتشبيهات والتقويمات», 
وفى الطبقة الوسطى فيه قدر من السخرية والنقد» وفى 
الطبقة العليا قدر من التفرنج وتقليد المجتمعات الغربية. 
الاهتمام الخاص بالطبقة الدنيا اهتمام معورى» حشوى أكثر 
إذا استخدمنا لغة أفلاطونية؛ واهتمام الطبقة الوسطى عقلى 
معرفىء أما الطبقة العليا فهى أقرب إلى الاهتمام الجسدى.. 
تجميل الجسد وتنميقه وظهوره فى العالم. 
وعندما نتأمل علاقة خطاب الحياة اليومية بمستوياته 
بالخطاب المفسسى نجد بالضرورة علاقات للخضوع 
وعلاقات للرفض. تتجلى أشكال الخضوع هذه فى كيف 
تلاحق التنظيمات الأفراد الذين يعملون فيها حتى فى 
منازلهم؛ وكيف تفرض الثقافة الاستهلاكية على الأفراد 
أشياء مؤرقة؛ وكيف تفرض الاجهزة الأيديولوجية للدولة على 
الأفراد أيضًا أشياء مؤرقة. علاقة الإنسان بالنظم الحديثة. 
فالطبقات الدنيا تتعامل مع الحداثة والثقافة الحديثة كما لى 
كانت عبناء والطبقات الوسطى تبدو بالنسبة لها وكأنها 
الهدف أو الطموح, والطبقات العليا تعيش فى قلب هذه 
الثقافة الحديثة. وفى تحليل كهذا - يهتم بتوزيع أشكال 
الثقافة الحديثة بين الطبقات - يجنبنا فكرة الثنائية, لأنه لا 
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توجد طبقة تحمل الثقافة الحديثة وطبقة أخرى لا تحمل 
الثقافة الحديثة, وإنما الطبقات تختلف فى علاقتها بالثقافة 
الحديثة اختلائًا فى الدرجة وليس فى النوع. وأيضًا فى 
مسالة أشكال المقاومة نجد أن الطبقة العليا تقاوم الثقافة 
الحديثة أى تقاوم الأركولوجيا النظامية بنوع من الرومانسية 
يرتد بها إلى التراث, وارتداء الأزياء التقليدية والنزعة 
الفولكلورية الحديثة. والطبقات الدنيا فى المقابل تقاوم من 
خلال الصوفية؛ أ الاندماج فى الصوفية. وتظهر فى 
الطبقات الوسطى أشكال متناقضة من المقاومة ما بين 
العلمانية والتيار الدينى. وعلى العموم؛ إن دراسة مستويات 
واشكال الخطاب والهموم فى التحليل النهائى ‏ الذى نامله ‏ 
هو إلقاء الأفكار والحوار فى ضوء المنهج التأويلى. 
شهادة محمود عودة : 

هذا الكتاب بين أعمال عديدة قدمها أحمد زايد يثير 
إشكاليات متعددة؛ وهى بالفعل إشكاليات مشارة على طول 
تاريخ التراث السوسيولوجى. ومن ابرز هذه الإشكاليات, 
إشكالية «الموضوعية والذاتية». لقد تطور علم الاجتماع فى 
الريع الأول من القرن التاسع عشر. وهنا أحدد هذا التاريخ 
بالذات؛ لأنه هى التاريخ الذى شهد صك هذه التسمية 
«سوسيولوجى» أو علم الاجتماع. لقد تطور علم الاجتماع 
الرسمى أو الاكاديمى بهذا المعنى فى محاولة لبناء علم 
للإنسان على نسق العلم الطبيعى, ومن ثم كانت المحاكاة 
مستمرة فى المنهج» وفى الرؤية؛ وفى الإجراءات الإمبريقية 
وما إلى ذلك؛ إلى المدى الذى حدث فيه ما يمكن أن أسميه 
باغتراب العلم عن موضوعه. فالعلم تطور اساسا لدراسة 
الإنسان والمجتمع, لكنه تحول تحت زعم الموضوعية؛ وتحت 
شعار نسق العلم الطبيعىء أو نموذج العلم الطبيعى؛ إلى 
تجاهل للإنسان فى حياته الاجتماعية العادية» وإلى إغراق 
فى دراسة المجتمع بوصفة مؤسسات لها وجود مستقل عن 
الإرادة الإنسانية. وأن المجتمع الإنسانى هى أكبر من مجرد 
العناصر البشرية المكونة له وانه ينطوى فى ذاته على قوانين 
موضوعية تحركه.؛ وأن هذه القوانين يمكن اكتشافها من 
خلال العمل العلمى الذى يسير على منوال العلم الطبيعى. 
فى الحقيقة إن الاتجاهات الكبرى فى مرحلة النشاة: وعلى 
طول حقبة طويلة من تاريخ علم الاجتماع قد نحت هذا 
المنحى, ليست التيارات الدوركامية فقطه وإنما التيارات 
الماركسية أيضاً. فالماركسية قد وقعت فى نفس المأزق؛ مأزق 
التحول من الإنسان إلى المؤفسسة.. التحول من الحياة 
اليومية؛ الحياة الإنسانية الحقيقية؛ إلى دراسة العلاقات 


والنظم والمؤسسات. وفى هذا الإطار نشا هذا التناقض 
الصسطنع بين الوضوعية والذاتية؛ وكان جزءًا عظيمًا من 
المنهج فى العلوم الاجتماعية, هى: كيف نتجنب الذاتية؟ وكيف 
نمقق الوضوعية؟. هذا التناقض فى تصورى كان تناقضمًا 
مفتعلا. ليس ثمة تناقض بين الذاتية والمومضوعية» بقدر ما 
هناك من تناقض بين الذاتية والوضعية,. أى التيارات 
الوضعية التى تنحى منحى العلوم الطبيعية فى فهم الإنسان, 
وفى فهم المجتمع. فالمعرفة الاجتماعية هى فى حقيقة الامر 
معرفة ذاتية؛ وهى معرفة ذاتية؛ لإننا نعرف عن الناس من 
الناس انفسهم. وإننا كباحثين, إنما نحن ذوات فى المحل 
الأول نتفاعل مع ذوات أخرى. فالمعرفة السوسيولوجية فى 
طبيعتها الأساسية هى معرفة بين ذاتية» وأن هذه البين ذاتية 
فى المعرفة هى الخطوة الاساسية نحى تحقيق اللوضوعية؛ 
بمعنى الفهم الحقيقى الذى يقترب من الواقع الحى للمجتمع 
الإنسانى وللعلاقات الإنسانية. فليس ثمة تناقض إذن بين 
الذاتية والموضوعية؛ وإنما التناقض بين الذاتية وبين اتجاهات 
معينة تنهو نحوًا معيئًاء يمكن أن نطلق عليها الاتجاهات 
الوضعية أو الاتجاهات المؤسسية. 
ولاشك ان هذه الأفكار أصيلة فى الفكر السوسيولوجى 
أيضمًا. لقد رفض تيار فكرى بأكمله منذ القرن التاسع عشر 
هذه الدعاوى؛ هذه الدعاوى الوضعية المتطرفة أى المدعأة. 
ويمكننى أن اشير إلى تيار من بين هذه التيارات الأساسية: 
تيار فلسفة التاريخ فى المائياء والتيار الكانطى اللحدث؛ الذى 
حاول منذ البداية ان يقيم تميرًا بين العلوم الاجتماعية 
والننسية والثقافية والتى أطلق عليها فى ذلك الحين «علوم 
الروح» وين علوم الطبيعة؛ وأن ثمة فروقًا أساسية بين 
العلوم الإنسانية والعلوم الطبيعية فى الهدف وفى المنهج. 
فالعلوم الطبيعية تستهدف ‏ وهى محقة فى ذلك التفسير 
السببىء, فمن السهولة بمكان رصد العلاقات السببية 
البسيطة فى ظواهر الطبيعة وظواهر الكون. أما العلوم 
الاجتماعية والإنسانية فإن هدفها الاساسى ينبغى أن يكون 
التأويل وليس التفسير. التفسير السببى فى الظواهر 
الطبيعية مسالة مشروعة؛ لآن ظلواهر الطبيعة لا يختلف 
ظاهرها عن باطنهاء شكلها عن مضمونها. إن عينة بسيطة 
من أى عنصر طبيعى يمكن أن تمثل هذا العنصر فى كل 
زمان ومكان, أما عينة مهما بلغ حجمها من الناس فلا يمكننا 
أن ندعى أنها تمثل البشر فى ضوء الاختلافات النوعية فى 
الحياة الداخلية, حتى بين التوائم المتطابقة. فالأسرة الفقيرة 
المفككة ‏ على سبيل المثال ‏ والمتردية فى أوضاعهاء يمكن أن 


تخرج متطرمًاء ويمكن أن تفرز عبقريًا ومبدعًا فى نفس 
الظروف الاقتصادية والاجتماعية والثقافية. إذن الخاصية 
الأساسية التى ذهبت إليها هذه الفلسفة, أو هذا التيار, 
بوصفها خاصية تميز الإنسان هى خاصية التفرد. وهذه 
الخاصية لا يمكن الوصول إليها إلا بفهم تعاطفى بين الباحث 
والمبحوث؛ بين الذات والموضوع الذى هو ذات أيضاء بين ذات 
وذات. إن هذا الفهم التعاطفى هى الشرط الأولى لفهم حقائق 
الحياة اليومية. ونحن نعلم أن ماكس قيبر لعب دورًا كبيرًا فى 
تطوير بعض أفكار هذا التيار الكانطى المحدث, وتيار فلسفة 
التاريخ الألمانى حينما طور مفهوم «الفهم التأويلى» باعتباره 
يشير إلى الفهم التعاطفى؛ كمحاولة لتأويل الحياة الاجتماعية 
أو لتأويل الفعل الإنسانى. لكن ماكس يبر فى اللحظة 
التاريخية التى عاش فيها لم يتخل . رغم اعترافه باهمية 
الفهم التعاطفى؛ ويأهمية الاتجاه الذاتى فى فهم الحياة 
الإنسانية . عن إعجابه بنسق العلم الطبيعى؛ فحاول أن يقيم 
مزاوجة بين الفهم ويين العلاقات السببية, فطور فكرة الفهم 
السببى ذى المعنى فى ضوء علاقات تاريخية معينة؛ وحاول 
أن يقيم نموذجًا فى البحث الاجتماعى يجمع بين الذاتية 
والمؤسسية: أى بين الذاتية والموضوعية. 

إن هذه الإشكالية تطرح بشكل علمى, وربما لأول مرة فى 
كتابات عربية؛ وفى بحوث عربية. فى البحث ألذى يقدمه 
أحمد زايد: إشكالية العلاقة بين الذات والموضوع؛ بين 
المؤسسة والحياة المعاشة أو أسلوب الحياة المعاش؛ بين 
أفكار الناس فى حياتهم اليومية البسيطة وين الؤسسات 
التى يعيشون فيها. وريما هذا ما آخذه عليه فى هذا العمل.. 
أنه قد نحى, ولكن بشكل مختلف, منحى ماكس ذيبر فهو لم 
يتخل عن إعجابه بعلم الاجتماع المؤسسى؛ وحاول أن يطرح 
«توليفة» يربط فيها دراسة الحياة اليومية بدراسة المؤسسات. 
وفى الحقيقة إن كثيرًا من المفكرين النظريين من الممكن أن 
يختلفوا معه اختلافًا جدريًا فى هذه النقطة. فدراسة الخطاب 
أو دراسة الحياة اليومية «كنص» تختلف عن دراسة الحياة 
اليومية ك «سياق»؛ وإن كان هناك بعض المنظرين المعاصرين 
الذين رجع إليهم احمد زايد يدافعون عن نفس الفكرة التى 
نفذها. فالتأويل كما هو فى النقد الادبى؛ أى مدرسة ميشيل 
فوكو تحديدًاء هو تأويل من الداخل.. تأويل للنص من 
الداخل. اى إن معنى النص علينا أن نجده فى بنية النص من 
الداخل؛ وإن محاولتنا ربط النص ببنى خارجه عن النص هى 
محاولة فيها شىء من التلفيق؛ ولكن الجديد فى محاولة أحمد 
زايد هى ربطه بين تأويل النص وبين التحليل الماركسى. 


فنا 


وفى الحقيقة أننى أجد فى مصر مدرسة بأكملها لا تجد 
غضاضة فى الربط بين التأويل وبين التحليل الماركسى: علمًا 
بأن فوكى. رائد التأويل. حين سئل عن ماركسء قال: ومن 
هو ماركس هذا؟!. إنه يكره ماركس كراهية عميقة, ولا 
يعترف إطلائًا بالتحليل الماركسي؛ لكننى فى حقيقة الأمر 
أجد هذا الربط ربطًا مقبولا. ومئذ فترة قريبة كنا فى مناقشة 
مع الباحث الفلسطينى ادوارد سعيد حول هذا الموضوع. 
وادوارد سعيد من المدرسة التى لا ترى أية علاقة بين فوكو 
وبين التحليل الماركسى. فالاتجاهات الهيرومينوطيقية هى 
اتجاهات فينومينولوجية ذاتية تنطلق من مسلمة أساسية, 
هي: «إن العالم لا وجود له إلا من خلال الوعى»؛ وليست 
هناك حقائق إطلافًا تحقق نفسها بنفسها؛ حتى حقائق 
العالم الموضوعى, و إن حقائق العالم الموضوعى فى حاجة 
إلى ذات تدركها لتظهر إلى حميز الوجود؛ بالمعنى العلمى أق 
بالمعنى الابستمولوجى (المعرفى). فالعالم لا يفهم بذاته, 
والحقائق لا تتحدث عن نفسها. ومن ثم فإن الهوة النظرية 
شاسعة بين تحليل النص كمنهع.. بين التأويل كمنهج؛ وبين 
الربط المؤسسى أو التحليل المؤسسى بعامة, والتحليل 
الماركسى بصفة خاصة. وربما كان مكمن الخطورة فى عملية 
الربط هذه. 
لاشك أن هذه إضافة من أحمد زايد ولا شك أنها مقنعة 
فى كشير من الاحيان؛ وهى أن المنهج الفينومينولوجى الذى 
يشترط التعليق واستبعاد كل الأفكار النظرية المسيقة؛ أى على 
الاقل الاحتفاظ بكل النظريات التى فى الميدان؛ وألتى فى 
ترسانتنا العلمية بوضعها بين قوسينء ومقارية الموضوع 
بشكل مباشرء واستلهام المعرفة من التجربة الذاتية» وإنه من 


خلال تكرار التجارب الذاتية سوف نعرف أى النظريات التى ” 


يمكن أن تكون أكثر صدقاً. فالخطورة إذن فى التحليل الذى 
أجراه أحمد زايد.. فى تحليل النص فى علاقته بالسياق 
الطبقى, وبالسياق العالمى» فى أنه ريما يضاف نص إلى 
النص هنا. إن هذه الظاهرة ملموظة, فلقد ركز على اللغة 
الخاصة التى تميز الطبقات الدنيا عن الطبقات الوسطى عن 
الطبقات العلياء وعن الهموم والمشاكل الخاصة التى تظهر 
فى لغة خطاب الطبقة الدنياء ولفة خطاب الطبقة الوسطى, 
ولغة خطاب الطبقة العليا. والسؤال الآن: أين اللغة المشتركة؟ 
ألا توجد لغة مشتركة نهائيًا؟. فى تقديرى إن فكر أحمد زايد 
هنا هى الذى أملى على الخطاب لغة قد تكون غير موجودة 
فى بعض الأحيانء فهى أضاف إلى النص المعاش فعلاً نصًا 
من عنده هو.. نص فى ذهته هى, وليس أدل على ذلك من أنه, 


رفن 


إذا قرأ أحد هذا النص من منطلق تحليل نفسى, ريما وجد 
شيئًا آخر لم يشر إليه أحمد زايد. 


أنتقل إلى نقطة ثانية. إذا كان عندى كشاف أو مصباح 
أولى أقرا من خلاله النص؛ فسوف يضيف إلى النص معانى 
جديدة. ولكنه سوف يخفى أيضمًا معانى. وهنا آخذ على 
المعالجة فى بعض الأحيان؛ أن أحمد زايد لم يحقق تمامًا 
الدعاوى الرائعة التى بدأ بهاء وأنه سوف يدرس الحياة 
الإنسائية كحياة حقيقية معاشة.. الناس فى بساطتهم؛ فى 
كلامهم, فى حوارتهم العادية؛ فى مناقشتهم لمشاكلهم.. إننى 
المح تعاملاً مع البشر كدمى ‏ على حد تعبير الفرد شوتن, لا 
يوجد فرق كبير إذا اخترت عينة من الناس وصممت 
استمارة. الاستمارة تعكس أهدافًا فى ذهنى؛ وتعكس 
فروضمًاء ولا تعنى شيمًا عند العينة؛ ولكنها تعنى حاجة 
بالنسبة لى؛ وقد فرضتها عليهم وحصلت على إجابات. 
والحقيقة هنا أنا لا أعمل بحكًا عن حياة الناس؛ وإنما أعمل 
بحثا عن دمى أنا صنعتها باختيارى؛ العينة بمواصفات 
معينة. هذا الاتجاه فى بعض الأحيان لا يتم التخلص منه 
تمامًا؛ فالتسجيل المصطنع للمواقفء أو الذى قد يكون 
مصطنعاء فى بعض الاحيان» وعلى الرغم من أنه يجرى فى 
الحياة اليومية؛ لكنه يجرى فى الحياة المعلنة. فالنص 
المدروس هى النص المعلن» وفى مجتمعنا والمجتمعات التى 
تعيش نظم سياسية واجتماعية معينة, النصوص المعلنة قد 
تختلف اختلافًا جذريًا عن النصوص غير المعلنة. وكنت أمل 
من أحمد زايد ألا يكتفى بدراسة النص المقال؛ وإنما يتوجه 
إلى النص المسكوت عنه؛ النص الذى لم يقلء أو النص الذى 
يقال فى العلاقات الحميمية؛ وفى الظروف الحميمة التى 
يمكن أن تكشف بالفعل عن معاناة الناس؛ وعن المشاكل التى 
يمرون بها فعلاً. 
شهادة فتحى ابو العينين : 

الاحتفاء بهذا الكتاب واجب لمجموعة اعتبارات؛ من 
الممكن التعرف عليها لو أننا قارنا بين نوعية هذا البحث 
ونوعية السائد من البحوث فى المشهد العلمى فى مجال علم 
الاجتماع فى مصر. نعلم تمامًا من تاريخ علم الاجتماع فى 
مصر نوعية الاهتمام النظرى؛ وأيضمًا نومية الاهتمام 
بالموضوعات التى يتصدى لها الباحثون فى مصرء سواء في 
شكل رسائل جاسعية:؛ أو فى شكل بحوث خارج اسوار 
الجامعة. نعم إنها تطرح موضوعات هامة جدا من بينها: 
التخلف والتنمية والصناعة والتغير الاجتماعى ومشكلات 


اجتماعية أخرى؛ لكن رغم خطورة وأهمية هذه الموضوعات 
تظل دائمًا مشدودة نحى صياغات نظرية تقليدية, بل أحيائًا 
تستخدم مفهومات ثبت بالفعل أنها لا تلائم التربة المصرية 
وطبيعة المجتمع الصرى. ومع ذلك يظل النقل بغير نقد 
وتمحيص لهذه المفهومات والصياغات المطورة فى مجتمعات 
اخرى غير مجتمعنا مستمرة. نعلم أيضًا أن إحدى سمات 
البحوث الاجتماعية التى تجرى فى مصر هى الاستغراق فى 
الكلام النظرى والغموضء ومن ناحية ثانية الاستغراق فى 
مجموعة جداول ومعاملات ارتباط وإحصاءات تجهز على 
الطبيعة الإنسانية للظاهرة الإنسانية الاجتماعية, ويتحول 
الإنسان والكائن الإنسانى إلى مجموعة أرقام ومجموعة 
جداول ونسب مئوية. وتحت الجداول مجموعة سطور أفقية لا 
تقول شيئًا اكثر مما تقول الجداول الراسية. وهنا الرأسى 
والأفقى واحد لا يصل إلى المعنى والجوهرء جوهر الإنسان» 
وجوهر حياة الجماعات؛ وحياة الأفراد. 

وبالفعل اسلوب البحث الذى بين أيدينا ومنهجه, فضلاً 
عن الرؤية التى توجهه؛ يجعل هذا البحث من البحوث 
المتميزة. يضاف إلى ذلك شىء أساسى وهو موضوع البحث 
نفسه: «خطاب الحياة اليومية». وأيضمًا هذا الحوارء المثار فى 
هذه الندوة» حول البنى والمؤسسات والنظم الاجتماعية 
يجعانا بالضرورة نسأل عن نشأة العلم. علم الاجتماع نشأ 
فى مواجهة مشكلات كبيرة كانت تواجه الدول الأوروبية فى 
القرن التاسع عشر.. نشأ لمواجهة المشكلات على المستويات 
البنائية» ولم يصل إلى إدراك أن هناك مستو ثان من الحياة 
يحتاج إلى الاهتمام إلا قريبًا جدًا. هذا ما حدث عندما بدات 
مجموعة من التيارات الفكرية تتخلى على المستويات النظامية 
والبنائية الكبرى عن النزول إلى مستوى حياة الأفراد. كان 
هذا الاهتمام بحياة الأفراد فى البداية بعيدًا عن تفسيرها فى 
السياقات التى كان يعيش فيها الأفراد. 

وإذا نظرنا إلى الدراسات الأوروبية الآن نجد العودة إلى 
النظر للظواهر الإبداعية والنصوص فى سياقها. هذه الدعوة 
ظهرت بعد ما ظهر تيار فكرى فرض نفسه على مختلف 
العلوم الاجتماعية؛ ويالذات فى مجال النقد الأدبى وتفسيره 
للإبداع؛ إلى أن النظر إلى الشىء كبنية مغلقة مكتفية ذاتيّاء 
ولنست فى حاجة إلى أى شىء خارجها لتفسيرها. الآن 
عودة إلى رفض هذا الاتجاه؛ لأنه وصل إلى طريق مسدود» 
وأصبح كل مفكر, وكل باحثء يهتم بدراسة ظاهرة: فكرية, 
فنية, أدبية, سياسية أيّا كان ينظر إليها كبنية لها عناصرهاء 
والعناصر لها علاقتها ببعضهاء ولكن هذه البنية موجودة فى 


بيثة» وموجودة فى سياق معين؛ ولابد أنها مشدودة بشكل أو 
بآخر بآلية أى بأخرى. وهذا لا ينزع منها إمكانية استقلالها, 
وأيضًا لا ينفى ارتباطها بسياق أوسع, وبدون هذا السياق 
الأوسع لا يمكن تحقيق الفهم الأشملء والاكثر استيعابًا 
لطبيعة بنية ما؛ سواء أكانت هذه البنية نصًا أدبيًاء أى جماعة 
اجتماعية, أو مجتمعا أكبر من مستوى الجماعة الاجتماعية. 
مزية هذا الكتاب هى الانفتاح على الإنجازات الحديثة فى 
علم الاجتماع, والإفادة النقدية منها فى معالجة الموضوع 
المطروح للبحث؛ سواء أكان الموضوع «خطاب الحياة اليومية» 
أو الدراسات الأخرى التى يقدمها احمد زايد بين الحين 
والآخر: «الاستهلاك», و«الثقافة الاستهلاكية»» و«الحداثة فى 
التربة المصرية وإشكالياتها» إلى آخره؛ ولذلك من الطبيعى 
أن مثل هذا الاهتمام النظرى وبموضوعات معينة تصاحبه 
وتلازمه عملية ربط وثيقة جدًا بين النظرية من ناحية؛ وبين 
البحث من ناحية ثانية؛ وهذا ما نفتقده فى كثير جدًا من 
البحوث الاجتماعية التى تجرى. موضوع البحث هى «خطاب 
الحياة اليومية. . هذا الخطاب ببساطة يتبدى فى حديث 
الأفراد مع بعضهم البعضء والجماعات من خلال تفاعلاتهم 
اليومية؛ وما يحتويه هذا الخطاب من عناصر مختلفة: اللفة, 
رموزء إيماءات» حركات؛ أمثال تشيع وتنتشر بين الناس. ولق 
أن باحكًا آخر غير احمد زايد يتصدى لهذا الموضوع لشد 
إلى مناطق أخرى؛ لمنطقة الفولكلور مثلاً. هنا نحن بالطبع لا 
نقلل من شان الفولكلورء ولكن فى كثير من الأحيان تأتى هذه 
المعالجات على درجة من التبسيط تخلع المعنى العميق والهام 
والجوهرى للظاهرة. ومن الممكن أن يشد الباحث إلى سجن 
آخر هو سجن النزعة الإمبريقية, أو النزعة الواقعية المفرطة, 
والتى تحول الظاهرة إلى أرقام وإلى معالجات تجزيئية. 
الدراسة الحالية التى نناقشها نأت بنفسها عن أسر 
الفولكلور التبسيطى وعن سجن الإمبريقية المفرطة, وفى 
الوقت نفسه لم تطمس حقيقة الأفراد, إنسانية الإنسان» ولم 
تجهز على الجماعة ككائنات إنسانية. هذه الدراسة لم تتعامل 
مع الموضوع باستخدام أساليب إحصائية ومعاملات ارتباط 
معقدة, لأن أحمد زايد مؤمن بأن خبرة الحياة اليومية فى 
نتاج لخبرتين: خبرة الباحث من ناحية؛ وخبرة اللبحوث من 
ناحية ثانية. هذه نظرة تعكس نزعة إنسانية؛ وتؤكد تواضع 
الباحث كقيمة, وابتعاده عن المعانى التقليدية المبتذلة 
للموضوعية. لم تعد الموضوعية أن تكون هناك مسافة بيني 
وبين المومضوع الذى أدرسه. بل الموضوعية أصبحت إقترابًا 
أكثر من الموضوع وفهمه من داخله. أما الموضوعية تاريخيًا 
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فكانت مستوردة من العلوم الطبيعية؛ وأوصلتنا إلى بعض 
التشخيص والوصف؛ لكنها لم توصلنا إلى معرفة الشىء من 
الداخل أكثر, وبالتالى فهمه اكثر. الحياة اليومية فى هذا 
الكتاب تبدى منظوراً إليها هى وخطاباتها بوصفها فى حالة 
تشكل, فى حالة بنينة.. بنية تتشكل وليست ثابتة وإنما هى 
دائما فى حركة, وهذا! ما يضفى على البحث طابع الدينامية. 
وهو بهذا يعترف بالطابع المتحرك لأى ظاهرة. الهام هى كيف 
ندرك هذه الدينامية؟ ونشخصها فى الحياة اليومية المصرية 
عبر خطابات موجودة: وأيضًا خطابات تضاف باستمرار. 
هناك خطابات تضاف, وبعض, الخطابات تضمر أو تختفى, 
وبعض الخطابات ريما كانت موجودة وتظهر ثانيًا للعيان» أى 
تظهر فى ثوب جديد.. هذا ما أقصده فى إدراك الدينامية فى 
المجتمع الصرى وخطابات حيواته. هذا التنوع أعطى فرصة 
كبيرة للباحث أن يقدم تأويلات» موضوع التأويلات هذه هو 
المعضل الرئيس فى هذا المنهج. سمحت هذه الرؤية بتقديم 
تأويلات متعددة لستويات متعددة لهذا الخطاب: . خطاب 
الحياة اليومية فى اللجتمع المصرى ‏ وأيضاً أسهمت فى 
إثراء البحث بتعميمات وأنماط عامة من الممكن أن تفيد فى 
إدراك وتوسيع مجال حس مرهف بالوعى بالحياة. فأنا أزعم 
أن هذه الدراسة تضيف.. انا فتحى أب العينين قبل قراءة 
الدراسة اختلف بعد قراءة الدرسة.. ضيف إلى.. اتسعت 
الرؤية.. رأيت حاجات لم اكن أراها قبل القراءة. بهذا المعنى 
أرى أن هذا البسحث يحقق بعض الأهداف العزيزة على 
الإنسان بشكل عام وعلى الإنسان الباحث المهموم بإدراك 
الحياة الاجتماعية من جول. هموم أحمد زايد ليست هموما 
أكاديمية صارمة قائمة على تأسيس مسافة بينه وبين القارئ 
العادى. هنا لابد أن أحدد موقفى من هذه الكتابات؛ فإنا ضد 
هذه البحوث حتى لو قيل عنها أنها رصينة وعميقة 
وأكاديمية, مادامت لا تسهم فى إرهاف حسى بالحياة. هذا 
البحث موجه بمجموعة قضايا نقرؤها فى ثنايا الكتاب. هنا 
هم, أى باحث مهموم, وأيضمًا منطلق من خاصية الباحث 
بوصفه باحث اجتماعى. هذا الهم يدفعه إلى الغوص فى 
الحياة الاجتماعية ومعه أدواته التى تمكنه من أن يلدقط 
حاجمات لا يراها إلا غراص؛ ايضمًا يوحى بموضوعات 
وإشكاليات من الممكن أن تكون موضوعات لبحوث أخرى 
على نفس الدرجة من الأهمية والإبداع: مسالة اللفة, 
التواصلء تمايز الطبقات الاجتماعية فى مصر فيما يتعلق ب 
الكلمات؛ والمفردات, والجمل؛ والأمثال. هذه المسائل عالجها 
فى بحثه ولكنها من الممكن أن تكون مباحث مستقلة فى 
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مجال علم اللغة الاجتماعى . هذا العلم جديد؛ وفى مصر لا 
توجد أية اسهامات فيه. سواء على المستوى النظرى أو 
المستوى الميدانى ‏ ونحن فى أمس الحاجة إلى اسهامات فى 
هذا المجال. السؤال الآن: هل هناك عسلاقة بين انتسساء 
الشخص إلى جماعة ما أى شريحة اجتماعية أو طبقة 
اجتماعية معينة وبين طريقة التعبير واستخدامات اللفة 
والمفردات: أي حتى الحركة الجسدية فى الحياة. فهل حركة 
العامل فى الاتوبيس مثلا هى نفس حسركة المهندس أو 
الطبيب؟ وهل حركة المراة مثل الرجل؟ هذه المسائل تثير 
سوسيولوجيا التعبيرات بكل أشكالهاء وأحد شواغلها التميز 
فى الانتماء, وعلاقته بأشكال التعبير المختلفة. 

إذن أحمد زايد انطلق من رؤية أبعدته عن الرؤى 
الكلاسيكية والنظريات الكلاسيكية؛ والتى تهتم بدراسة البني 
والمؤفسسات والمشكلات التى كان يهتم بها علم الاجتساع 
الكلاسيكى» فقد استفاد من اسهامات مدرسة فرانكفورت 
والفينومينولوجيا والإثنوميثودولوجيا ودراسة الجماعات فى 
حياتها اليومية. ويقدم لناء نتيجة استخدام هذه الأطر 
النظرية؛ مجموعة فروض يسعى البحث فى اختبارها عبر 
فصول الكتاب. على سبيل المثال الخصائص العامة التى 
يتسم بها خطاب الحياة اليومية فى مصرء فهى يتسم 
بمجموعة سمات: إصدار الأحكام التقويمية السريعة نحل 
الأمور والأشياء والأشخاص.. الثقد الموجه إلى السلرك 
والؤفسسات... الحنين إلى الماضى أو التسرحد مع هذا 
الماضى, وهى فى الغالب رومانئسى.. «الأنامالية» أى اللامبالاة 
التى تظهر فى ميل الخطاب إلى عدم حسم الأمور؛ وعدم 
تحديد المواقفء والرغبة فى إرضاء المخاطب.. نزوع الخطاب 
إلى التذمر أو المبالغة أى البطولة الاستعراضية.. التطرف فى 
الاستجابة؛ بمعنى الانتقال من حال إلى حال نقيض؛ من 
التصلب الشديد والحماس إلى التسامح.. السمة العامة 
لخطاب الحياة اليومية فى مصر هى التناقض الداخلى؛ وعدم 
التجانس, والميل إلى عدم الاتفاق. لكن يكتشف الباحث رغم 
هذا أن هناك قدراً من التجانس الذى يتميز به كل خطاب من 
الخطابات التى يعالجها؛ لأن أحمد زايد قسم خطابات الحياة 
اليومية وفق مجموعة من المتغيرات: متغير طبقى (طبقات 
علياء طبقات وسطىء طبقات دنيا)؛ ومتغير القطاعات 
(الريفى؛ الحضرى) ومتغير المهنة (عمالء موظفون)» إلا أن 
هذا التقسيم يوجه له بعض النقدء رغم هذا التمايز. فالباحث 
يستنتج أن هناك نومًا من التجانس بين كل خطاب من 
الخطابات التى يعالجها. على سبيل المثال: الخطاب الريفى 


يلتف حول الأحكام التقويمية والحنين إلى الماضى, والخطاب 
الحضرى يتمركز حول النقد والتطرف فى الاستجابة. خطاب 
الطبقة الوهسطى وصفه بأنه ممتعضء أى معبر عن موقفه من 
العالم الحيط به بصورة نقدية. خطاب الطبقة الدنيا منفعلء 
أى سريع الحكم, ولا يكتدرث كشيرًا إلا بما يس الوسط 
المعيشى لهذه الطبقة الدنيا مسا مباشرًا. فى الحقيقة إن 
مسالة التقسيمات الطبقية مسألة من أصعب ما يكون؛ ولكن 
معالجة احمد زايد فيما يتعلق بالتمايز الطبقى وفق خطاب 
الحياة اليومية لكل طبقة تحتاج إلى تأمل. فخطاب الحياة 
اليومية للطبقة العليا تسود فيه موضوعات معينة أغلبها حول 
الجسد (الملابسء العطور الرياضة, النادى) ويهتم بالمظهر 
والتانق» وخطاب الطبقة الوسطى يتركز حول المعرفة؛ وخطاب 
الطبقة الدنيا يتمركز حول المعدة. وأيضمًا هناك شكل تعبيرى 
حسب التميز. فخطاب الطبقة العليا يشيع فيه التكلف 
والمبالغة والتغرب واستخدام التعبيرات الأجنبية» وخطاب 
الطبقة الووسطى يشى بالسخرية والسخط واستمرار الشكوى 
والشعوى بالعجن, وخطاب الطبقة الدنيا سمته المميزة 
التجسيد واستخدام التشبيهات؛: سواء أشياء مادية أى 


أوصاف مجسدة. 


استخدم أحمد زايد أداة معينة فى تسجيل المواقف 
(صحيفة تسجيل المواقف). ويبدى أن مثل هذه الاداة لا تمكن 
من معرفة الوضع الطبقى الحقيقى للمبحوث. وأيضمًا لا يرجد 
تصنيف طبقى واضع للمجموعة التى أجرى عليها البحث» 
والتى نطلق عليها تجاوزاً عينة عشوائية؛ ولكنها ليست عينة 


بالمعنى الصارم والدقيق. وعلى كل ليس لازم أن تكون هكذا؛ 
ولكن معيار التصنيف الطبقى هذا معيار يوجه إليه نقد . مع 
الاخذ فى الاعتبار صعوية الكلام عن التصنيفة الطبقية فى 
مصر .- فهل أبناء الطبقة العليا هم الذين يذهبون إلى 
النوادى؟ وهل يجون تصنيف العمال والموظفين؟ اليس هذا 
تصنيقًا مهنيًا؟, وايضمًا هناك مواقف كثيرة جداً فى السوق» 
فى المصعد.. إلى آخره؛ لكن السؤال يشار.. كيف كان 
الشخص الذى يسجل هذه المواقف أو يشسارك فى هذا 
الحدث؛ يتاكد من الموقع الطبقى للمبحوث؟. 

وفى نهاية هذا التقييم الثرى دار حوار طرحت فيه 
مجموعة من الأسئلة منها: خطاب الحياة اليومية فيه نوع من 
التشويه.. لماذا؟. مسالة المتغير القائم على الاختلاف بين 
الطبقات اليس هى استدعاء لغة قديمة فى الخطاب العام؟, 
هناك طبقات جديدة فى المجتمع لها خطاباتهاء كيف نكتشف 
طبيعتها؟ مسالة الحنين إلى الماضى ليست قضية فولكلورية 
بحتة؛ وإئما هى هم من الهموم التى تنتاب الشخصية 
المصرية؛ فهل هى هروب إلى الماضى أم بحث عن الهوية 
المصرية؟, قضية الانصهار بين الذات والموضوع وما أثارته 
من مشكلات فى البحث؟ مسالة الاداة النهجية (صحيفة 
تسجيل المواقف) ومدى ملائمتها للبحث الاجتماعى؟. وعلى 
العموم هذه الندوة قدمت لنا جانبًا هاما من حالية علم 
الاجتماع فى مصرء أملا فى آفاق اوسع لفهم الإشسان 
المصرى وقضاياه وهمومه. 
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مؤت رالعادات والديانات السماوية 
00 
الشرق الأوسط وشمال أفريقيا 
بودابست ‏ المر 


بسنا سم 
أحمد محمود 


عقد فى العاصمة المجرية بودابست فى الفترة من 14 إلى 16 سبتمبس 1141م مؤتمر عن 
العادات والديانات السماوية فى الشرق الأوسط وشمال افريقياء وشارك فى المؤتمر الذى 
نظمته جامعة يوتوفوس لوراند بالاشتراك مع جامعة ليدز بإنجلترا باحثون من مختلف دول 


العالم. 


تقدم الدكتور صابر العادلى الاستان بجامعة بودابست 
ببحث عنوائه «غولة سيوة», وهو دراسة فى التوفيق العقائدى 
والدينى. يقول الباحث: إن هذه العادة التى يتميز بها الحداد 
فى واحة سيوة تستحق البحث والدراسة؛ فالارملة هناك 
تسمى «الغولة». ومع الفظاعة الشديدة التى ينطوى عليها هذا 
الموضوع» يرجع الباحث ذلك إلى خوف السيويين المزعوم 
الذى يدفعهم إلى عزل الأرملة وتحريم الكلام عليهاء 
بالإضافة إلى حرمانها من بعض الأطعمة. وهم يعللون ذلك 
بخوفهم من الشر الكامن فى عينيها. 

وتكشف الدراسة عن عقائد ثلاث مندمجة ومنفصلة فى 
أن واحد تحت عقيدة «الغولة». وهذه العقائد هى الخوف من 
العين والحسد, والخوف من الجن والعفاريت؛ والخوف من 
شبح الموت. كما تكشف أيضاً عن أن.الخوف الحقيقى من 
الارملة هى خوف عليها. وكذلك عن الأصول الزنجية 
الأفريقية. كسائر مراسيم الحجر وتحريم الكلام. 


ك1 


ويتسال الباحث عن كيفية تبنى جماعات أرقى ثقافياً 
لعقائد وممارسات جماعات أدنى منها ثقافياً. 


وكانت النذور كما يمارسها المسلمون والمسيحيون 
والدروز فى لبنان موضوع البحث الذى تقدمت به الدكتورة 
باتريشيا ميهالى نبتى من الجامعة الأمريكية فى بيروت. وهى 
تقول إن النذر عقد بين الإنسان والقوى الغيبية. وفى هذه 
الحالة يطلب صاحب النذر من تلك القوى أن تقضى له مسألة 
ماء على أن يبادل هى ذلك بعمل ما فى حالة قضاء حاجته. 
وغالبا مايكون النذر طلباً لشفاء أحد الأقارب أى رغبة فى 
الإنجاب. وتقول الباحثة إن النذر موجود لدى الطوائف 
الإسلامية والمسيحية والدروزية فى لبنان. 

وتقارن هذه الدراسة بين أنواع الحاجات والنذور التى 
يتعهد بها الأفراد فى حالة تلبية حاجاتهم؛ ومدى إلتزام هؤلاء 
الأفراد بنذورهم. وهى أيضمًا تناقش التداخل الدينى» مثل 


قيام المسلمين بنذر شىء ما فى أحد الاضرحة السيحية. كما 
أن بعض المسيحيين يدخلون عنصراً إسلامياً فى قسمهم 
الخاص بالنذر. 1 

وقدم الدكتور محمد عبده محجوب أستاذ الأنثروبولوجيا 
وركيل كلية الآداب بجامعة الإسكندرية بحثاأ عنوانه «المجنى 
عليه والقضاء العرفى», وهى دراسة أنثروبولوجية فى التراث 
الشعبى لقبائل اولاد على بالصحراء الغربية المصرية. وهو 
يشير إلى أن لدراسة العرف والتقاليد القبلية أهمية تاريخية, 
نلرية وتطبيقية؛ تبرز فى فترات التحول الجذرى الذى 
نعايشه فى تلك المجتمعات التى نجحت فى تكوين دول 
عصرية؛ وقطعت شوطاً كبيراًء ليس فقط فى مجال توطين 
البدى. ولكن أيضاً فى مجال التحضر الذى بلغ مداه فى 
بعض البلدان إلى الحد الذى يعرف ب «التحفن الزائد». وهى 
يؤكد ضرورة تسجيل تلك الاعراف القبلية والسلوكيات 
والعادات والتقاليد والقيم التى يخشى اندثارها. 

وموضوع البحث هو «مواد» القانون العرفى التى تنظم 
القضاء وتبين حقوق المجنى عليه ووسائل إثباتها فى قبائل 
أولاد على. كما أن البحث يعنى بصورة خاصة بالتعريف 
بالنسق السياسى والقضاء العرفى فى المجتمعات القبلية, 
والتعريف بالمجنى عليه ووسائل إثبات الأفعال التى ترتكب 
فى حقه؛ وإجراءات التحقيق فى دعوى المجنى عليه وحقوقه, 
وكيفية ومدى اتفاقها فى قبائل أولاد على؛ التى تعكس الكثير 
من الخصائص المميزة للقبائل العربية المعاصرة. 

أما الدكتورة مارييت ايرازكى فان بيك؛ من قسم لغات 
وثقافات الشرق الأوسط الإسلامى فى جامعة ليدن بهولنداء 
فتتناول فى بحثها موضوع «أولياء مراكش السبعة». وهى 
تقول إن هؤلاء هم سيدى يوسف بن على والقاضى عياض 
وسيدى بلعباس وسيدى إبن سليمان الجزولى وسيدى عبد 
العزيز ومول لقصر والإمام السهيلي. 

والذى دعا الباحثة إلى عمل هذا البحث هو معرفة وضع 
هؤلاء الأولياء بعد 14 عاماً من ظهون مقالة أونرى دى 
كاسترى فى مجلة 15 . ويعد بحث استمر شهرين 
رجت الباحثة ان الحصول على معلومات حول هذا 
الموضوع مسأالة ليست سهلة. 

وكان أول ماتوصلت إليه هى اختلاف أهل مراكش حول 
أسماء الأولياء السبعة, بل إنها وجدت أن كثيراً منهم لا 
يعرفون أسماءهم, وربما يضيف البعض ولي أو اكثر ليس 
ضمن هذه المجموعة. كما أن هناك من يقول إن تلك الأسماء 


ليست أسماء الأولياء السبعة: وهؤلاء يعتقدون أن الأرلياء 
السبعة هم هؤلاء الأطفال المدفونون إلى جائب بعضهم فى 
أحد المنازل القريبة من سيدى بلعباس. والذين يزدرون 
سيدى بلعباس يزورون أيضباً مقام هؤلاء الأطفال. ويقال 
الشىء نفسه عن القبور السبعة الموجودة فى أحد منازل درب 
السبعة رجال بالقرب من شارع الديباج فى مراكش. 

ومازالت الحكايات تروى حتى الآن عن كرامات هؤلاء 
الأولياء, وغالباً ماتكون الرواية على لسان العجائز وكبار 
السن من الرجال وبعض الرواة المخترفين فى الميدان الشهير 
بوسط مراكش. هذا بالإضافة إلى بعض الاغانى القديمة التى 
تتناول هذا الموضوع. كما أن الشحاذين يستعملون فى بعض 
الأحيان اسم سيدى بلعباس كوسيلة لجعل المارة يتصدقون 
عليهم. 

ويعتقد الناس أن أربعة من هؤلاء الأرلياء لديهم القدرة 
على الشفاء من بعض الأمراض؛ وهناك ايام معينة يفضل 
فيها زيارة كل واحد منهم. فمثلا يفضل زيارة سيدى بلعباس 
يوم الأربعاء» ومول لقصر يوم الخميس. وتقام سوق عامرة 
فى الطريق إلى ضريع بلعباس. كما أن عازفى الموسيقى 
وكل انواع الرواة يحيطون بزاوية مول لقصر فى يوم زيارته. 
ويتم بيع الخبز, الذى تتلى عليه بعض التلاوات لمباركته, 
بالقرب من ضريح سيدى بلعباس مساء كل أربعاء؛ ثم يباع 
هذا الخبز مرة اخرى لبعض أحباب الولى. ويقابل الخبن 
التمر والماء الذى يباع عن طريق ذرية مول لقصر كل خميس. 

ويقام «الموهسم» السنوى أو مولد «مواد لقصرء حيث يتم 
ختان مثات الأولاد فى زاويته, كما أن آذان الكثير من الفتيات 
يتم ثقبها فى تلك المناسبة. وغالباً ما ياتى هؤلاء الأولاد 
والبنات من مراكش وما حولها . 

وتقول الباحثة إنه لم يعد يحتفل أحد ب «موسم» الأولياء 
الستة الآخرين. فقد حظر مثلا الاحتفال بموسم سيدى 
بلعباس, بسبب الاضطرابات والمشاكل التى تحدث فى مثل 
هذه المناسبات. 

وتناول الاستاذ الدكتور الكسندر فودور من بودابست 
موضوعا له علاقة بالسحر والتنجيم وهو «طاسة التنجيم فى 
السحر العربى». ويهدف هذا البحث إلى دراسة الكتب 
السحرية فيما قبل الإسلام, وخاصة اليرنانية والرومانية 
والقبطية, والآثار المحتملة لتلك الكتب على كتب السحر 
العربية التى جاءت بعدها. وقد إعتمد الباحث على كتب 
السحر العربية الحديثة المطبوعة, والتى كانت مصر ال مورد 


فل 


الرئيسى لها. وهى معروضة للبيع حالياً فى كل مكان من 
الوطن العربى. 

وقد وجد الباحث أن المادة التى تحتويها تلك الكتب تدل 
على وجود تشابه ضخم بينها وبين أوراق البردى السحرية 
اليونانية التى كتبت فى الفترة بين القرنين الثانى والخامس 
الميلاديين؛ ويوضح البحث هذا الأثر من خلال دراسة 
الوصف العربى لممارسات التنجيم التى تستفيد بصورة 
أساسية من استخدام طاسة مليئة بالماء أثناء عملية التنجيم. 

ويقول الباحث إن أمنية أى مؤمن فى الديانة الشعبية 
كانت الحصول على نبوءة» وكانت تلك مسالة واسعة 
الانتتشار؛ وتميزت القرون الأخيرة فى مصر قبل الإسلام 
بهذا التدين الشعبى؛ لذلك ليس مستغربا أن نجد تشابها بين 
الوصفات التى تحتوى على وصف لطاسة التنجيم الموجودة 
فى الكتب السحرية اليونانية الرومانية وكتب مصر 
الإسلامية. 

وتقدم الدكتور ليون بسكنز من قسم لغات وثقافة الشرق 
الأويسط الإسلامى بكلية الاداب بجامعة ليدن الهولندية ببحث 
عنوانه «العقد والدخول». ويتناول البحث الزواج فى الشريعة 
الإسلامية والعادات الشعبية فى المغرب. ويستهل الباحث 
بحثه بتوضيح كيفية العقد فى الشريعة الإسلامية وما 
يصحب ذلك من مهر ودخول بالعروس.وهو يشير إلى أن 
الدخول له دور محورى فى إتمام الزواج. كما أنه يشكل 
جانباً هامأ فى عادات الزواج وطقوسه التى تختلف باختلاف 
المنطقة والمستوى الاجتماعى. والزواج نفسه. كما يقول 
الباحث؛ يساهم فى تغيير الوضع الاجتماعى للرجل أو 
المراة» حيث إنه «نصف الدين». 

وتبدا مراحل الزواج فى المغرب بالتفاوض بين عائلتى 
العريس والعروس ثم الخطبة ويعدها العقد. أما حفل العرس 
الذى ينتهى بالدخولء فله مكانة هامة بين مراسم الزواج. 
ويقول الباحث: إن الفروق بين القواعد الرسمية والعادات 
الشعبية تثير عدداً من التساؤلات. فمثلاً: ما هى العلاقة بين 
تفسير القانون وعادات الزواج من جهة والظروف المحلية من 
جهة أخرى؟ وما العلاقة بين المجتمع المحلى والدولة؟ وهل 
الممارسة المحلية تفسير محلى للقانون الرسمى أم نظام 
مستقل للقانون العرفى؟ ويرى الباحث أن تطورات العلاقة 
بين المجتمع المحلى والحكومة المركزية مسالة فى غاية 
الأهمية. 

وناقش الباحث تلك الاسئلة جميعها من خلال المادة التى 
قام بجمعها أثناء العمل الميدانى فى صاليه والمنطقة الريفية 


نيحل 


المحيطة بهاء وخاصة المعمورة الواقعة على ساحل المحيط 
الأطلسى. 

وبالنسبة لمسالة الشهودء يشير الباحث إلى «الشهادة 
اللفيفية» التى يقول إنها توضح التأثير المتبادل بين التراث 
ألكتوب والممارسة المحلية. وهى يقول إن هذا النوع من 
الشهادة تأثر بالقسم الجمعى لدى قبائل البربر. وهذه 
الشهادة تختلف عن الشهادة الفقهية التى لا تحتاج سوى 
لشاهدين من الرجال العدول. ولا تقول الشهادة الفقهية إنه 
كلما زاد عدد الشهود كانت الشهادة أفضل. إلا أنه فى 
الشهادة اللفيفية يبلغ عدد الشهود ١١‏ رجلاً. وهى يقول إن 
هذه الشهادة «إسلامية» من وجهة النظر الرسمية. ويصل 
إلى النتيجة التى تقول إن هؤلاء الشهود يحتلون مكاناً وسطأً 
بين رجال القانون والتفسيرات المحلية» أى أنهم عبارة عن 

ويبدى ان المغرب إحتلت جزءاً كبيراً من نشاط المؤتمر, 
فقد تقدمت الدكتورة م. و. بوتيلار من مركز الدراسات 
الدينية فى كروننجين ببحث عن استبخدام المغربيات للقران 
فى الحياة اليومية. وقد ركزت الباحثة فى دراستها التى 
استمرت ١7‏ شهراً على المعنى المحلى للقرآن كنص مقروء 
ونص شفاهى فى المغرب. كما ناقشت ذلك من خلال وصف 
الطريقة التى تجعل القرآن يقوم بدور فى الحياة اليومية 
للمرأة الحضرية التى هى أمية فى الغالب الاعم. والقراآن 
بالنسبة لهذه المرأة هو الرمز الاكبر للسلوك الإسلامى 
الصحيع. ويما أن المرأة المغربية التى تناولها البحث ليست 
متفقهة فى القرآن؛ فهى تعتمد فى فهمها له على الفقهاء 
الذين يكيفون تفسيرهم له حسب الاحتياجات والاهتمامات 
المحلية. 


وتشير الباحثة إلى أن تلاوة القرآن أى استهلاك المواد 
الغذائية التى تحتوى على أيات من القرآن الكريم أصبحت 
جِْءًا من سبل إتقاء المرض والحظ السئ. كما أنها تستخدم 
طلباً للحب والذرية. 

وكان للامثال العربية نصيب فى المؤتمر. فقد تقدم 
الاستاذ الدكتور شيفتيل من جامعة ليدز بإنجلترا ببحث عن 
بعض جوانب الأمثال العربية. وهى يوضح أن الأمثال العربية 
هى أقدم أنواع الأدب العربى؛ وأن هناك العديد من 
المجموعات التى تضم أمثالاً من عصر ما قبل الإسلام حتى 
وقتنا الحالى. وهى جميعاً تدل على أهمية المثل العربى. 

ويشير البحث إلى ان المتحدثين بالعربية يستخدمون 
الامثال فى خطابهم اليومى لتوضيع المواقف المختلفة أو 


الأحداث أو رأيهم فى غيرهم من الناس. فهى أكثر تعبيراً من 
تلك الكلمات الكثيرة التى يمكن أن تقال فى مثل تلك المواقف. 

كما تقدم الدكتور شوقى عبدالقوى حبيب من مصر 
ببحث عن السبوع وما يتصل به من عادات وتقاليد. 

وأشار الدكتور شوقى فى بحثه إلى أن احتفال السبوع 
يتضمن العديد من الطقوس التى تهدف إلى منع الحسد 
وغيره من العتقدات الفولكلورية. وهى يقول إن هذا الاحتفال 
القديم يختلف من منطقة لأخرى داخل مصرء إلا أن ملامحه 
الرئيسية تشترك فيها كل المناطق. 

وإلى جانب تناول البحث للاحتفال بالسبوع من الناحية 
التاريخية؛ فقد تعرض لمظاهر الاحتفال بصورة منفصلة. وهى 
يعرض لنا صورة للاحتفال حيث توضع سلال الحبوب فى 
غرفة السيدة الوالدة. وهناك أيضاً السلة التى تحتوى على 
الغربال الذى يبيت فيه المولود ليلة السبوع ثم يهن فيه اثنا, 
الاحتفال. ويمضى بنا بعد ذلك إلى الاحتفالات من دق لأحد 
المشوت بالكوز ورش الحبوب فى أركان البيت إلى تجول 
الوالدة حاملة المولود فى أرجاء البيت. 

ولا يفوت الباحث التنويه بدور الداية فى احتفالات 
السبوعء فهى التى تقوم بأغلب مراسم السبوع. 

ويمضى الدكتور شوقى إلى الحديث عن تسمية المولود 
ويعرض أاشهر طريقة لذلك؛ وهى وضع عدة أسماء مع 
مجموعة من الشموع التى تضاء ثم تترك. والشمعة التى تظل 


مضاءة بعد إنطفاء باقى الشمعات يطلق الاسم الذى تحمله 

على المولود. 

وقد لأحظ الدكتور شوقى أثناء بحثه عدم وجود اختلاف 
بين طقوس السبوع فى المجتمعات المسلمة والمجتمعات 
المسيحية. كما لاحظ أنه فى بعض الأحيان تقوم إمرأة مسلمة 
بتنظيم احتفال السبوع لدى إحدى الأسر المسيحية. كما أن 
العكس يحدث احياناً. 

وهو يخلص فى النهاية إلى أن الفولكلور الممسرى يمثل 
جذور وحدة الشعب المصرىء وأنه عامل هام يوحد كل أفراد 
المجتمع على اختلاف ديانتهم. وهذا يدعى إلى الحفاظ على 
هذا التراث وتأصيله. 

ويلاحظ أنه فى غمرة الغزى الثقافى الموجود فعلاً. سواء 
من الخارج أو من أجهزة الإعلام المصرية التى تبث بقصد أو 
بدون قصد قيماً وسلوكاً مخالفاً للميراث المصرى محاولة 
ترسيخهاء فضلاً عن الإهمال المتميز لمراكز البحث الخاصة 
بالتراث الشعبى, وإعلاء أماكن الدراسة الخاصة بالفنين 
الغربية. وقد وصل الأمر إلى إختتزال كل التراث الشعبى 
واصبح معروفاً لدى الخاصة والعامة أن التراث الشعبى ما 

هى إلا هذه الفرق الشعبية الهزيلة الراقصة. 

كل هذا أدى إلى أن يتهرب المصرى من ثقافت؛ بل 
ينكرها ويظهر الإزدراء لهاء بدلاً من الاعتزان بها وتعضيدها. 

فهل هذا أمر متعمد لتشويه المصرى وثقافته الموروثة 
لسلخه من تراثه وطمس هويته تمهيداً لخلعه من جذوره 
وتفتيت وحدته الثابتة عبر آلاف السنين؟!!. 


1 


احتفلت هيئة فولبرايت :0:187انا, التى تهتم بالتبادل التعليمى والثقافى بين مصر 
والولايات المتحدة؛ فى الرابع والعشرين من نوفمبسر الماضى (1141) بالذكرى 
الخامسة لرحيل المؤلف الموسيقى جمال عبد الرحيم, ولم يكن هذا احتفالاً عاديًا .. بل 
كان فريدا من نوعه.. وذلك لآن هدف الهيئة من الاحتفال أن تشير إلى الكتاب التذكارى 
الذى أصدرته تلك الهيكة عن هذا المؤلف المصرى الكبير» فى تقليد ثقافى جديد على 
الحياة الموسيقية المصرية. والكتاب يقع فى حوالى أربعمائة صفحة باللغة 
الإنجليزية. وإن دل ذلك على شئ فإنما يدل على تقدير هذه الهيئة لمؤلفنا المصرى 
ولعطائه الفنى والتعليمى الكبير, وانعكاسات فنه وفكره على الثقافة المصرية وعلى 


الحياة الموسيقية فى مصر والخارج. 

وقد يتساءل البعض لماذا جمال عبد الرحيم؟. والواقع 
أن أعماله هى التى تجيب على هذا التسازلء وذلك لأن هذا 
المؤلف ظل طيلة حياته مؤمئًا بأن الغوص فى جوهر الموسيقى 
بروح مسعاصرة هى أفضل الطرق للعالمية:؛ والمتأمل فى 
موسيقاه يجد أن الغالبية العظمى من أعماله لا تخلى من 
عنصر أو أكثر من التراث الموسيقى المصرى الشعبى أو من 
الموسيقى العربية التقليدية.. إما باستلهامها أو إعادة خلق 
فيل 


للأالحان الشعبية فى صور فنية جديدة «جيناتها 
وكروموسوماتهاء هى هذه الخلايا اللحنية للألحان الشعبية, 
أى باستخدام جديد للمقامات والضروب الإيقاعية؛ وكل 
العناصر الممثلة لجوهر الموسيقى العربية؛ التى توصل إليها 
نتيجة لوجود ذلك الرياط «المشيمى» الذى يربطه بها منذ 
نعومة أظفاره وحتى ساعة رحيله. وهذه العناصر هى التى 
تمثل الأسس والمبادئ التى بنى عليها جمال عبد الرحيم 


أسلوبه واتجاهه القومى المصرى والعربىء؛ وهى نفس 
الأسس التى علمها لتلاميذه فى التأليف الموسيقى ممابعده. 
والذين ما زالوا يسيرون على نفس النهج لخلق مدرسة قومية 
مصرية عربية جديدة» وهى التى ينتمى إليها كاتب هذا 
المقال. 

وأننى أرى من وجهة نظرىء ومن خلال فترة دراستى 
على يد جمال عبد الرحيم؛ وهى تزيد على سبع سنوات» أن 
هنالك مهمة قد كرس لها جمال عبد الرحيم كل حياته أكبر 
مما ذكر سابقا فى أعمال. وقد استنتجت ذلك من خلال 
سياق هذا الرجل مع الزمن لتحقيق مهمته؛ وهى التى لم 
أدرك كنهها فى حينهاء ولكن من خلال استرجاع بعض 
الأحداث تمكنت من التوصل لذلك. 

إن جمال عبد الرحيم عند انتهائه من دراسته بالمانيا لم 
يأخذ منهم غير حرفية هذا الفن وعلومه فقط وقد كان ذلك 
عن عمد وعن بعد نظر هذا الرجل» حيث وجد أن الغرب 
وعلومه قد استنفد كل مصادره الموسيقية, وهو الآن يتجه 
بأبصاره وآذانه. كما لم يحدث من قبل فى أى عصر أسبق» 
إلى مصادر موسيقية أخرى؛ مثل موسيقات الشرق الأوسط 
والأقصى وشسعوب العالم الثالث بشكل عام؛ وهى التى 
مازالت بكرًا. ومن هنا بدا سباقه مع الزمن؛ حيث آمن ان 
عليه ان يسبقهم إلى ذلك من خلال الحفاظ على تراثنا 
الموهسيقى ليس «بأرشفته» فقطء ولكن بإعادة تقنينه ومعالجته 
بالصورة الجديدة التى نراها ونريدها لموسيقاناء دون أن 
تفقد خصوصيتهاالتى كان من الممكن أن تفقدها لى أنهم 
أخذوها وعالجوها بمنطقهم وتفكيرهم الغربى. والدليل على 
ذلك ما لاحظته مرة خلال المصاعب التى قابلت البروفيسور 
جون روبنسون «أمريكاء الذى قام بتحليل بعض اعمال جمال 
عبد الرحيم ونشس تحليله بهذا الكتاب الذى نحن بصدده .. 
والتى كان احيانًا لايجد لها تفسيرًا بمنطق تفكيره الغربى» 
مما اضطره لاستشارة متخصصين مصريين.. وذلك لعدم 
تطابق اسلوب جمال عبد الرحيم مع تفكيرهم.. ولولا ذلك 
ريما أخذت هذه الأعمال تفسيرًا مغايرًا تمامًا لما وضعه 
الؤلفه 7 

فإذا كان هذا الخلط محتملاً مع وجود أعمال مدونة 
موسيقيًا ويدقة, فماذا كان سيكون عليه الحال لو انهم اخذوا 
هذه العناصر الموسيقية كما هى فى صورتها البكر وقاموا 
٠‏ بمعالجتها موسيقيًا؟ .إننى لاعتبر هذا هى السبق الذى حققه 
جمال عبد الرحيم من خلال وضعه لتقنين ضمنى داخل 
أعماله لما وجده بحسه الأصيل لطبيعة الموسيقى العربية 
وموسيقانا الشعبية. وقد توصل إلى هذا على مستوى فنى لا 


يقل بأى حال من الأحوال عن أقرانه من كبار مؤلفى الغرب 
فى هذا القرن من صنعة موسيقية محكمة؛ وإننى لأشعر 
بالفخر لذلك. فلقد كنا دائمًا نقوم بدراسة أعمال الغرب 
للتعلم منهاء أما الآن فهم يدرسون موسيقانا الفنية الجديدة 
ليبحثوا فيها عن ومضات تهديهم فى هذه الأساليب التى 
رآها جمال عبد الرحيم تتناسب مع طبيعة موسيقانا من 
خلال صياغته الفنية العمصرية؛ ومن خلال فتحه لآفاق 
التجريب لمن يرغب فى ذلك من بعده, وإليكم بعض الشواهد 
التى توضع وجهة النظر هذه. لقد كان جمال عبد الرحيم 
رافضا تمامًا لاستخدام أى عناصر موسيقية غربية, خاصة 
السلالم الكبيرة والصغيرة 811506 204 ,10810 أى حتى 
الإلتزام بأساليب الغرب الهارمونية معاصرة أو كلاسيكية, 
وكانت وجهة نظره فى ذلك أن الغرب يمر بمرحلة بحث عن 
مصادر موسيقية جديدة لإثراء موسيقى هذا القرن؛ فهل 
نعود بعد نستخدم ما تركوه ونبذوه؟ بيئما نحن نملك كل هذا 
الثراء الموسيقى. لقد كانت محاضراته فى التأليف الموسيقى 
لنا أشبه بورشة عمل أو بمحاضرات مشاركة جماعية تتم 
فيها مناقشة جميع اعمال الكلية بواسطة الطلبة أنفسهم 
كتنمية لملكة النقد الذاتى عندهم: ثم يقوم هى فى الختام 
بتلخيص كل ذلك مفندًا كل الآراء وأيها أقرب للصواب» 
ولماذا؟ ثم يقوم هى بتحليل الأعمال وتحديد رأيه فى كل منها. 
والأغرب أنه لم يحدث أن قدم لنا أى عمل من مؤلفاته فى هذه 
المحاضرات كنموذج لدراسته حتى لا نتهول لمقلدين له, 
وحتى لا يحد من خيالنا.. وكان يقوى ملكة التجريب والبحث 
وليس التقليد.. وكان عنصي الزمن غير قائم فى محاضراته, 
فهى محاضرات مفتوحة, وكثيرًا ما كنا نطلب منه التوقف 
عندما نشعر بما هى عليه من إرهاق؛ ولكنه لم يصدث أن 
اعتذر بسبب انتهاء الوقت أى بسبب شعور بالإرهاق؛ وهذا 
من الأسباب التى أعطتنى الانطباع عن سبباقه مع الزمن 
لإنجاز مهمة ما لا تحتمل التأجيل. واذكر له موققًا آخر يدل 
على ثوريته. فقد حدث أن ألقى استاذ أمريكى من اصل 
يهودى محاضرة بالكونسرفتوار فى علوم الموسيقى؛ ولحسن 
الحظ أن جمال عبد الرحيم لم يحضر هذه المحاضرة 
وأطلعناه بما دار فيهاء وأن المحاضر يدعونا للاحتفاظ بتراثنا 
الموسيقى كما هو دون المساس به, فثارت ثائرته مع أنه 
مشهور بالهدوء وقال: «لى كنا سنستمع لمثل هذا اللغى فلنترك 
كل وسائل التكنولوجيا ونعود إلى عصركنا نمتطى فيه الإبل 
والخيول؛ وأن هذه النظرة إستعمارية تدعونا للتتحوصل 
والتقوقع؛ وان نتحول إلى فتّران تجارب يأتون ليطبقوا علينا 
تجاربهم ونظرياتهم؛ وأن نظل تابعين لهم فى الفنون كما كنا 
تابعين لهم فى الاقتصاد وغيره, وأن نظل شعويًا استهلاكية 


لين 


بكل ما يصدرونه لنا من ناتج الخام المأخوذ من بلادنا... إن 
من حقنا أن نجرى تجاربنا على موسيقانا بالطريقة التى 
نراها تناسبنا وتناسب موسيقاناء ولا نريد من الغرب توجيها 
ولا قيادة!. وهذا ما قام به جمال عبد الرحيم طيلة حياته, وقد 
قال: «إنه راض بما حققه». وهذا الكتاب يوضح ذلك بطرق 
متعددة وياقلام من شتى أنحاء العالم, لذلك فإننى اتمنى أن 
تتكون لجنة من طلبة جمال عبد الرحيم وتحت إشراف 
الدكتورة عواطف عبد الكريم رئيس قسم التأليف 
بالكونسرفتوار تكون مهمتها استخلاص النظريات والقواعد 
الهارمونية والبوليفونية التى صاغها هذا الفنان واعتبرها 
الوسيلة المثلى لمعالجة المقامات العربية؛ لكى تصدر هذه 
النظريات والقواعد فى كتاب يحمل اسمه... ويذلك نكون 
بالفعل قد كللنا جهد هذا الأستاذ المبدع بهذا الإنجاز الباقى 
للاجيال. 


والكتاب التذكارى الذى صدر فى نوفمبر ١157‏ يحوى 
الكثير من المقالات التى يمكن أن تيسر هذه المهمة؛ وقد أسهم 
فى كتابته نخبة من كبار الاساتذة الصريين والامريكيين 
والالمان والأتراك وفيرهم.. وقد قامت بالإشراف على 
التحرير الدكتورة سمحة الخولى والدكتور جون روينسون 
«أمريكا» الاستاذ المساعد لعلوم الموسيقى بجامعة جنوب 
فلوريدا (تامبا)؛ وينقسم الكتاب إلى أربعة أقسام, القسم 
الأول يتضمن كلمات تحية وتقدير لجمال عبد الرحيم بأقلام 
نخبة من رجال الفكر والثقافة فى مصر والخارج ممن عرفوه 
عن قربء أى قاموا بالتدريس له فى فترة تكوينه, أى عملوا 
معه أو دوا مؤلفاته أى قاموا بقيادتها؛ ونذكر منهم على 
سبيل المثال: 
هاراك جينسمر 68050188 متحعه:  -15.5(‏ ) 
استاذة التأليف الموسيقى فى أكاديمية فرايبورج بالمانيا.. 
ولجينسمر راى عبرت عنه فى كلمة نقتطف منها ما يلى: «اهم 
ما لفت نظرى فى جمال عبد الرحيم أنه استطاع تجديد 
الثقافة المويسيقية المصرية من خلال أعماله الفنية ونشاطاته 
التعليمية وتوظيف التقاليد» ومن خلال جهد ذاتى. فهى قدم 
مشاركة ذاتية لبلاده؛ على الرغم من أن تأثيره ربما لن ينال 
تقديره الكامل.. إلا فى المستقبل» (ص ؟). 
عدئان سايجون: 
وأما عدننان سايجون؛ عميد المؤلفين القوميين الأتراك 
فى هذا القرن؛ فقد كتب يقول: «إن بعض إبداعات جمال 
عبد الرحيم القليلة التى سنحت لى الفرصة لمعرفتها تعتبر 
كافية للدلالة على العمل العظيم الذى تحمل هذأ الرجل 
فنا 


” مسئوليته. لكى يضفى روحًا جديدة على الموسيقى بشكل 


عام والموسيقى امصرية على وجه الخصوص, وإننا لخنرى فى 
جمال عبد الرحيم رائدا عظيما لعصر جديد لما يمكن أن 
نطلق عليه الموسيقى العربية وبالتحديد الموسيقى المصرية». 
(ص ؟). 
جيرارد مانتيل اعمدلا دمعه 

"كتب العازف والعالم الألمانى الكبير ووكيل اكاديمية 
الموسيقى بفرانكفورت يقول: «إن أصالته العربية وعناصر 
البناء الهارمونى الغربى كانت دائمًا حاضرة فى موسيقى 
عبد الرحيم, مما أعطى الموسيقى بعدًا جديدًا وارتباطًا قوميًا 
عالميّاء وإن موسيقاه لتعكس مشاعر وظروف هذا العصر 
وضرورة وجودها لنمى وازدهار العالم كوحدة واحدة؛ ومن 
هنا فإن العالم اليوم فى أشد الحاجة لمفهوم ثقافى يتجاوز 
بنا الخلافات السياسية ليخلق روابط بين الشعوب التى 
زادت الهوة بينهاء وأصبحت علاقاتها أكثر عدوانية؛ وذلك 
لحاجتهم لمعرفة ذاتهم والشعور بالانتماء. 

وجمال عبد الرحيم من ذلك النوع من الرجال الذين 
يحتاجهم عصرنا الحالى أكثر من إحتياجه لأى سياسى, 
وإن موسيقاه تنقل لنا رسالة وتجعله حيًا بيئنا حتى بعد 
رحيله». (ص .)١15‏ 


حليم الضيع: -1١9171١(‏ ) 

كتب حليم الضبع المؤلف المصرى الأمريكى يقول عنه: 

«إن رحيل جمال عبد الرحيم يمثل مصابًا جلل فى مجال 
الموسيقى المعاصرة؛ وذلك لأنه كمؤلف مصرى معاصر يعتبر 
فريدًا من نوعه, فهى يمتاز بالشجاعة والجراة والابتكار, 
ويتجلى تفرده فى قدرته على أن يصبح مؤلِفًا عالميًا ومعلما 
ومنظرًا موسيقيًا.. لقد استطاع جمال عبد الرحيم الاحتفاظ 
بمبادئ ومُثل الموسيقى المصرية ملتزما بتقاليدها البنائية, 
بينما اتجه بتجاربه إلى الموسيقى الأوروبية المعاصرة.. وقد 
أدى ذلك إلى خلق قنطرة بين التقاليد المصرية واوروبا, 
وساعد على خلق وجهة جديدة لكشير من دارسى الموسيقى 
المعاصرة, وإننى أحيى جمال عبد الرحيم وانجازاته المتعددة 
التى حققها كمبدع ومعلم. 
الدكتور ثروت عكاشة: 

رائد الثقافة الفنية الحديثة فى مصر كتب يقول: 


«لقد سحرتنى موسيقى جمال عبد الرحيم منذ الوهلة 
الأولى التى استمعت فيها إلى أغانى الأطفال الشعبية 


التعليمية لكورال الأطفالء والتى تعتبر نماذج رائده لموسيقى 
كتبت خصيصًا للطفل المصرىء وهى عبارة عن خط لحنى 
بسيط كتب فى إنسيابية سلسة لطفلين أو ثلاثة؛ وقد كتبت 
فى صياغة تدل على مهارة تكتيكية عالية. وهذه الأعمال 
تشير إلى أن جمال عبد الرحيم يصبى إلى أن يقدم للطفل 
المصرى ما قدمه المؤلف المجرى بيلا بارتوك 82:01 8619 
لأطفال المجر.. أو كارل أورف :9010© لأطفال المانيا. 
وبرحيل جمال عبد الرحيم فقدت مصر فنانًا قديرًا وموهويا 
وإنسائًا فى غاية الحساسية والتواضع» (ص .)15١‏ 


وفى كلمة كتبها أستاذ الأدب الإنجليزى وعضو مجمع 
اللغة العربية المرحوم د. مجدى وهبه: «إنى أعتقد أن مكانة 
جمال عبد الرحيم فى الموسيقى توازى مكانة حسن فتحى 
فى فن العمارة» فكلاهما يتمتع بموهبة عميقة الجذور فى 
المحلية, ولها حضور مؤثر فى قلب وعقل الإنسائية جمعاء». 
(ص 54؟). 

والقسم الثانى من الكتاب بقلم رفيقة حياته د. سمحة 
الخولى» وهو من جزئين اولهما: ترجمة لحياة المؤلف القت 
الضوء على خلفيته الاسرية ونشأته وتعليمه العام ومغامرات 
البداية فى تعلمه الموسيقى فى مصر إلى أن سافر لالمانيا 
لدراسة التاليف الموسيقى؛ ثم تستعرض العلامات البارزة 
على طريق رحلته الشاقة لخلق أسلوبه الشخصى ورحلته فى 
العمل التعليمى كاستاذ بالكونسرفتوار منذ إنشائه وتمضى 
الترجمة لعرض الصعاب التى واجهته فى تقديم إبداعه 
واللحظات المضيئة التى لقيت فيها موسيقاه الجديدة تكريما 
محليًا وخارجيّاء وتنتهى الترجمة بنهاية رحلة الحياة ووفاته 
فى المانيا ونقل جثمانه لمصر. أما الجزء الثاني: فهو سجل 
حائل بكل مؤلفاته مصنفة حسب أنواعها الاوركسترالية 
والكورالية؛ وأعمال موسيقى الحجرة للآلات وامجموعات 
'المختلفة, ومؤلفاته التصويرية للمسرح والإذاعة والسينما 
والتليفزيون؛ وتواريخ وإهداءات مؤلفاته وما سجل منها على 
إسطوانات. 

أما القسم الثالث فيتضمن دراسات علمية تحليلية دقيقة 
لأعماله الموسيقية الهامة, ولأسلوبه المومسيقى الشخصى 
الفريد وتتناول أيضمًا أسلويه الموسيقى وموقفه الفكرى 
والحضارى من اندماج الحضارتين العربية والشرقية من 
جانب, والغربية المعاصرة من جانب آخر, فى أصالة وابتكار 
بعيدًا عن التبعية الفكرية أى الثقافية للغرب. ونشير هنا إلى 
بعض هذه الدراسات التى تلقى أضواء ساطعة على إبداع 
هذا المؤلف. 


فلسفة جمال عبد الرحيم 
مع الموسيقى الشعبية 
وتزاوج الثقافات 
بقلم الدكتورة سمحة الخولى 

وتستهله باستعراض المتغيرات الحياتية والسياسية 
والثقافية فى العالم فى هذا القرن, وأثرها فى البحث عن 
هوية ثقافية لمصر. وقد اتخذ هذا البحث من الموروث الشعبى 
ركيزة لتاكيد الذات المصرية فى مواجهة خضم الغزل 
السياسى والثقافى الغربى الذى أفرز اتجاهات فكرية 
متضادة فى الفنون: اتجاه التمسك المستميت بالتراث 
والمناداة بالانغلاق حفاظًا عليه, واتجاه الانبهار الكامل 
بالغرب وفنونه ومووسيقاه. وفى هذا المناخ الفكرى المتقلب 
ظهر الرعيل الأول من المؤلفين القوميين الوسيقيين؛ فكان 
توجههم غربيًا فى مجمله, سواء اتخذوا عناصر من 
الموسيقى الشعبية.. أو كتبوا أعمالاً بحتة بلفة موسيقية 
تقليدية كلاسيكية, مما أنتج نسيجا موسيقيًا فيه نوع من 
عدم التجانس؛ حيث زودت الهارمونيات الغربية عندهم 
وكانها مقحمة على اللحن المصرى الشعبى التقليدى. أما 
جمال عبد الرحيم فقد تنبه لهذا التناقض, فاتخذ من الغرب 
بعض تقنياته فقط ولم يطبقها بحرفيتها؛ بل طوعها لخدمة 
الجوهر الفريد للموسيقى الشعبية التقليدية المصرية إلخ.. 

ومن خلال دراساته وتجاربه استطاع أن يستنبط معالجة 
هارمونية وأسلويًا بوليفونيًا نابعين من مقاميته ومن 
أبجدياتها العربية: أى انه أخضع التقنية الغربية للمقامات 
والإيقاعات العربية؛ مما أدى إلى ابتكار أساليب تتناسب مع 
عناصس الموسيقى العربية. ومجمل القول؛ إن جمال 
عبد الرحيم قد استطاع ان يجمع بين الاصالة والمعاصرة فى 
أسلوب شخصى مبتكر ومساير لأهم ما توصل إليه الغرب 
من تجديدات وقواعد فى علوم الموسيقى. 

ومن الدراسات التتخصصة نشير إلى «اللحن فى 
موسيقى جمال عبد الرحيم» بقلم محمد عبد الوهاب عبد 
الفتاح, المؤلف الشاب.. وهى احد تلاميذه فى التأليف.. 
وتناول الكاتب أسلوب جمال عبد الرحيم فى بنائه الميلودى 
من منظور التفكير الغربى فى البناء الميلودى بعد دراسة 
مستفيضة للمقامات العربية وتحليلها بالمفهوم العلمى البارع 
لجمال عبد الرحيم؛ الذى وضع يده على أهم ملامح المقامات 
العربية وخاصة ابعادها المميزة كالرابعة الزائدة الموجودة 
بعقد النواثر, والثائية الزائدة لجنس الحجاز كار بفروعه» أو 
الرابعة الناقصة المميزة لجنس الصبا إلخ .... والدراسة 


إرنونا 


تتناول وحدة البناء وعناصر التباين والتنوع فى الحانه التى 
يتعامل معها.. وكأنها كائن حى يتحرك ويهدأ وينفعل .. كل 
ذلك فى تسلسل منطقى يوحى بمدى دقة وحساسية جمال 
عبد الرحيم فى دقائق ألحانه, والمقال مدعم بنماذج موسيقية 
وفيرة من عدد كبير من مؤلفاته. 
وفى بحث آخر عن «الأصالة والمعاصرة فى موسيقى 
جمال عبد الرحيم تحدث د. جهاد داود عن أسلوبه فى تناول 
الإيقاع بكل جوانبه» حيث بدأ باستعراض نوعية الآلات 
الإيقاعية التى استخدمها فى مؤلفاته سواء كانت المصرية أو 
الشعبية كالدف والمزهر والبندير... إلخ أى الغربية المعروفة 
وكيفية دمجها فى كثير من أعماله وخاصة موسيقى الباليه, 
باسلوب يعتبر نموذجًا فريدً! فى التلوين يناظر آخر ما 
توصل إليه الغرب من تقنية للكتابة لآلات الإيقاع. ثم تطرق 
بعد ذلك إلى عنصر السرعة ممدم76 حيث لاحظ أن جمال 
عبد الرحيم يولى لهذا العنصر أهمية خاصة؛ وذلك بتحديده 
للسرعات بالمترنوم؛ ثم أشار إلى عنصر الميزان :046 سواء 
كانت للموازين الغربية المتداولة والتى تناولها بتقسيمات 
داخلية للموازين, أم الموازين النابعة عن الضروب العربية 
التى تناولها بأساليب غير تقليدية بتقسيمها داخليًا أى تغيير 
مواضع الضغرط التقليدية لهاء بالإضافة إلى اهتمامه 
باستقلال الأثر النفسى لقلقلة الخسغط (المستكوب) للتغلب 
على رقابة هذه الضروبء ولفتح آفاق جديدة لافكاره الإيقاعية 
التى تتناسب مع أساليبه التعبيرية. 
وعن العلاقات الرأسية فى هارمونيات جمال عبد الرحيم 

كتبت الدكتورة عواطف عبد الكريم, عميد كلية التربية 
الموسيقية جامعة حلوان سابقا ورئيس قسم التأليف والقيادة 
بالكونسرفتوار بأكاديمية الفنون» تقول : إن الجيل الأول من 
المؤلفين المصريين الذين استخدموا الهارمونية فى مؤلفاتهم 
كانوا يكتبون هارمونيات القرن الثامن عشر الكلاسيكية, 
بغض النظر عما إذا كانت الحانهم فى السلم الكبيس أى 
الصغير او فى مقامات عربية وهى نادر. 


أما جمال عبد الرحيم فهى المؤلف المصرى الأول الذى 
نجح فى إدماج النظام المقامى العريى هارمونيا مع 
هارمونيات القرن العشرين بإستخدام الهارمونيات المبنية 
على نظام الثالثات أى الرابعات من خلال تضمينات مقامية 
مبتكرة؛ واستندت فى دراستها على عدة أمثلة موسيقية من 
مؤلفاته الأولى وحتى أعماله المتآخرة. 

وفى بحث آخر عن التأثير الشرقى والغربى فى موسيةر, 
جمال عبد الرحيم للكاتب يورجين السنر 815566 مععتن" 


ثانا 


أستاذ علوم الموهسيقى ومدير معهد علوم الموسيقى بجامعة 
هومبولدت ببرلين ‏ المانيا ‏ وله عدة مؤلفات عن الموهسيقى 
العربية. وقد بدا بحثه هذا بمقدمه جاء فيها أن فن الموسيقى 
المثير قد أزدهر خلال عدة قرون من خلال إعتماده على 
عناصره ومقوماته الموسيقية الخاصة به. ومن خلال عناصر 
عالمية أخرى, وأن نظرة خاصة لأعمال كثير من المؤلفين 
أمشال هيندل وموتسارت وييتهوفن ورسكى كورساكوف 
وغيرهم لتوضح ظهور بعض أثار موسيقى الشرق, 
كالموسيقى الهندية والأندوئيسية والتركية وفيرهاء ولكنها 
عندهم تعكس أخطارهم ورؤيتهم للشرقء؛ وليست نتاج خبرة 
فعلية بالشرق ذاته. لى أنهم اتخذوا الشكل الخارجى نقط 
فى أغلب تلك الحالات؛ ثم أشار إلى تطور وبسائل النقل 
والإتصالات فى القرن الحالى وحركات التحرر الإقليمى بعد 
الحرب العالمية الثانية؛ التى جعلت الاتصال بين الشرق 
والغرب يتم بصورة سريعة وعنيفة, مما أدى إلى تداخل 
الثقافات بصورة غير مسبوقة؛ حتى أن البلاد التى كانت من 
قبل تعطى صارت اليوم تأخذ . ففى خلال القرن التاسع 
عشر كان الشرق الأوسط تحت سيطرة الاقتصاد الغربى 
والثقافة والسياسة الغربية فى كل من تركيا ومصر وغيرهما, 
وكان من نتاج ذلك ظهور تيارات ثقافية عنيفة» فهناك من 
اتجه للغرب تماما مع رفض لكل ما هو موروث, وهنالك 
الوسط؛ وهنالك الرافضون للغرب تمامًاء وهو ما يتجلى 
واضحا فى اعتبار الموسيقى العربية موسيقى محلية أو 
خاصة, أما الموسيقى الأوروبية فهى الموسيقى العالمية, 
واستمرت فكرة الخاص والعام هذه تحكم العلاقة التاريخية 
بين الغرب والشرقء بل ربما ازدادت تطورًا فى هذا القرن. 
وبعد المقدمة استعرض أسلوب جمال عبد الرحيم الذى قسمه 
إلى ثلاث فترات» وتعتبر دراسته هذه دراسة تفصيلية كاملة, 
وتحتاج لمقالة منفصلة لعرضها عرضا وافيا يوفيها حقها, 
ونكتفى هنا بالاشارة الى اهم وجهات نظره. فهى يرى أن 
جمال عبد الرحيم استطاع خلق اسلوب خاص تندمج فيه 
التقنية الموسيقية الغربية مع عناصر الموسيقى المصرية, 
سواء كانت شعبية أو عربية تقليدية؛ فى تجائس تام وفى 
صياغة عصرية, من حيث حرصه على العضوية البنائية 
لعناصر موسيقاه العربية: التى كانت لها الأولوية, وكان لها 
منطقها المحكم والمقنع فى ذات الوقت؛ أى أنها لم تأت من 
فراغ. وهو قد تخطى الاسلوب الماتوف فى الربط بين الشرق 
والغرب حين تعامل بالمقامات العربية التى تحتوى على ثلاثة 
أرباع الصوت أو العناصر الأخرى التى تتميز بها طبيعة 
الموسيقى العربية؛ ولم تكن تأتى فى موسيقاه بصورة عابرة» 
بل هى الأساس الذى تتحرك حوله بقية عناصر النسيع 


الموسيقى وليس العكسء أى أنه أخضع وطوع علوم 
الموسيقى الغربية (من هارمونية وكاونتربوينط) لخدمة 
الموسيقى العربية على عكس ما قام به من سبقوه من مؤلفين 
مصريين؛ مثل الإستخدام العابر لثلاثة أرباع الصوت فى 
القصيد السيمفونى ( بحيرة المنزلة) لعبد الحليم نويره 
ص(171) ويحتوى الكتاب على عدة دراسات هامة اخرى 
تحمل العنارين الآتية : 

* موسيقى الحجرة عند جمال عبد الرحيم واندماج 
التقاليد لممرية وعناصر الموسيقى الغربية فى الموسيقى 
المصرية المعاصرة ‏ بقلم ( د . جون رونسون) امريكا .000) 

.( لامكضاطه1 ,© 


* تقدييم لمؤلفات التشلى لجمال عبد الرحيم بقلم (د . 
تشارلز وندت) أمريكا ( :0م6٠‏ وواتدط ). 

* جمال عبد الرحيم المؤلف والبطل المصرى القومى بقلم 
المايسترى يوسف السيسى. 

» مؤلفات كورال الأطفال لجمال عبد الرحيم بقلم د. 
أميمة أمين , 


* عرض تحليلى لباليهات جمال عبد الرحيم بقلم د . 
جون روينسون ‏ أمريكا . 
» المؤلف الموسيقى جمال عبد الرحيم والثقافة الصرية 
المعاصرة بقلم صفوت كمال أستاذ الفولكلور بمعهد الفنون 
الشعبية باكاديمية الفنون »الذى ناقش موقف جمال عبد 
الرحيم الاصيل من استلهام التراث الشعبى وما أبدعه فى 
هذا المجال, سواء للأطفال أو فى إعادة صياغة الأغانى 
الشعبية للكورال والأوركستراء فكتب يقول « إن موسيقى 
. جمال عبد الرحيم نتاج لدراسة متانية ومتعمقة للموسيقى 
الشعبية المصرية والموسيقى العربية التقليدية, وقد استطاع 
بعبقريته إعادة خلق هذه الموسيقى فى قوالب فنية جديدة بها 
عبق التاريغ المصرى, واستطاع كشف قيم جمالياتها 
وجوهرهاء وخلق توليفة تجمع بين الاصالة والمعاصرة, 
فحافظ على أصالة الألحان الشعبية الملهمة لكثير من اعماله, 
فهو يهتم بأدق تفاصيل هذه الألحان حتى ولى كانت على 
شكل خلية لحنية صغيرة؛ سواء فى مؤلفاته الكبيرة تلك التى 
كتبها لكورال الأطفال والتى صاغها بإعداد فنى سلس يسهل 
على الأطفال أداءها.... إن لجمال عبد الرحيم دورًا هاما في 
إعادة احياء كثير من أغانى الأطفال الشعبية مثل أغنية 
«التعلب فات» وسوسه كف عروسة) وغيرهاء وتعتبر أغاني 
الأطفال هذه من أجمل ماقدم جمال عبدالرحيم للطفل 
المصرى وقد صارت نموذجًا يحتذى به ( ص 3١4‏ ). 


أما القسم الرابع من الكتاب فيحتوى على بعض التماذج 
البالغة الثراء والتنوع لأصداء موسيقاه. وتقبل الرأى العام 
المصرى والعالمى لهاء وذلك فى مقتطفات من المقالات 
الصحفية أو المقابلات الإذاعية فى مصر والخارج. وفى 
الختام يقدم الكتاب خلاصة موجزة لفكر جمال عبد الرحيم 
وتجاريه الفنية والنفسية من خلال كلمات له مقتطفة من 
كتاباته أى احاديثه الإذاعية أو اللقاءات الصحفية أ 
محاضراته؛ وفيما يلى نستعرض بعضهاء ومن أبرزها 
محاضرة للبروفسور ( ه ‏ ه ‏ شتوكنشمت) ( 6050,/ءللاة 
:4نده) فى إذاعة برلين فى 78 فبراير 1575 قدم عن جمال 
عبد الرحيم ومن خلال تحليله لصوناتة الفيوليئة. لقد خطى 
جمال عبد الرحيم بهذا العمل خطوة أبعد مما خطاه 
«بيلابارتوك» الذى أثر فيه بدون شك, وأيضا كل من هيتد 
ميت وجينسمر تلميذ هيتدميت وأستاذ جمال عبد الرحيم. 
وهذا العمل الفريد يحمل بصمة مميزة وأسلويًا شخصيًا 
خاصًا لا يمكن لنا القول بأنه أسلوب تجاوز ما هو دارج عند 
المؤلفين الآسيويين أى الأفارقة فى كتابتهم بأساليب غربية. 
فنحن هنا إزاء مولود جديد تمامًا.. هو نتاج عقلى يتخطى 
الحدود الثقافية المحلية. إن هذه النغمات والإيقاعات والألحان 
تحمل موروث ثقافتين عظيمتين فى طريقهما للتعرف على 
بعضهما وتقييم وجودهما من خلال مفرداتهما المتبادلة, وان 
جمال عبد الرحيم فى هذه السنوات قد استطاع ان يلغي 
مفهوم الشرق والغرب؛ وأن يتعامل معهما كوجره واحدة 
(ص7072؟) . وفى لقاء معه فى جريدة الجيل بتاريخ ؛فبراير 
08 أجراه عبد الفتاح الديب قال فيه ( إن طريقى لم يكن 
ممهدًا بأى حال من الأحوالء لأنه لم يكن أمامى مثل أهتدى 
به فى هذا المجال؛ وكان لزاما على أن أخلق لننسى طريقتى 
الخاصة. وكان لطفولتى وأسرتى دور كبير فى ذلك فقد 
عشت فى جو مفعم بالموسيقى العربية التقليدية التى كنت 
كثير الاهتمام بها ويثراء إيقاعاتها وتعدد مقاماتها؛ لكئنى 
اتجهت قبل شباب جيلى لدراسة الموسيقى الغربية ومن خلال 
ذلك كونت أسلوبى؛ فهو مثل شجرة جذعها مغروس فى 
الأرض وأفرعها عالية فى السماء تنطلق لكل الاتجاهات) وفى 
نفس اللقاء قال: «إن الفنان من وجهة نظرى هى ذلك الذى 
يتبنى ويمثل كل القيم الروحية الشعبية والإنسانية جمعاء 
وهو يعكس ذلك أما على شكل عمل موسيقى أو ألوان رسام 
أى كلمات؛ وإن المهمة الرئيسية للفنان هى أن يكرن الإنعكاس 
الحقيقى والحى للإنسان وقيمه الروحية». 

وفى حديث آخر قال (١)دإن‏ الزمن سوف يتبين قيمة 
موسيقاى بعد عشرين أى خمسين سنة لأننى كتبتها من أجل 


باينا 


غد مشرق وليس من أجل الانتتشار السريع والانطفاء 


السريع: وإن كل ما هو جديد يجد معارضة, هذا إذا كان" 


جديدًا. والتاريخ حافل بالكثير من هذه الأمثلة, فلقد وصف 
بتهوفن بالجنون وسط معاصريه لإنه ابتكر بعض الأساليب 
الهارمونيةء وسيد ذرويش كان مرفوضًا من أوساط الموسيقى 
التقليدية إلخ.. 


وإننى مقتنع بأنه سيأتى اليوم الذى ستنهض فيه مصر 
وتسترد عظمة حضارتها العريقة. وسوف تلعب الموسيقى 
دورًا كبيرًا فى تلك النهضة». 

وفى حديث آخر قال )«إن الشعب المصرى شعب يغني 
بالفطرة إن جاز هذا التعبير, والموسيقى بالنسبة له هى 
الكلمة المغناة» وهذا هى السبب الذى دفعنى لاختيار بعض 
الاغانى الشعبية كمدخل للاقتراب منه؛ ومن خلال الإعداد 
البوليفونى الجديد لأغانى مثل (الحنة ومرمر زمانى وتعالى 
لى يا بطة والواد ده ماله ... إلخ أمكن تحقيق أعلى درجة من 
وضوح الكلمات للمستمع رغم الشسيج البوليفونى المتعدد 
الالحان». 

وختامًا يحدونا الامل أن يلقى هذا الكتاب بعض الضوء 
على إبداع واحد من كبار المؤلفين القوميين المصريين وعلى 


موسيقاه؛ وعلى البيئة التى عاش وأبدع فيها فى مصر, 
وماعاناه هذا الرجل طيلة حياته. وهى يحاول إرساء قواعد 
وأسس موسيقية أصيلة نابعة من بيئته, على الرغم من 
الرفض الذى واجهه من البعض ومقاومته المثالية للعروض 
التى كانت أمامه لتحقيق الشهرة والثراء السريع؛ لكنه كان 
رجل مبادئ ومثل قبل كل شئ.. وقد قال لنا فى إحسدى 
لقاءاته معنا أمامكم طريقان: طريق الكسب السريع من خلال 
الأعمال التجارية؛ والطريق الآخر هى أن تعمل دون أن تنتظر 
المقابل, بل أن تعمل لهدف أسمى .. وعليكم الاختيار أما 
أنا... فقد اخترت طريقى. 

إن جمال عبد الرحيم لم يكن بالنسبة لنا مجرد أستان, 
بل كان ومازال قدوة فنية.. وإنسانية نسير على خطاها. 

ولعل هذا الكتاب يساعد على إرساء تقليد جديد؛ وهو 
الاحتفال العلمى الموضوعى بالفنانين الراحلين مما يتيحع 
للإجيال القادمة فرص التمتع الواعى بإبداعاتهم من جائب, 
وفرص التوفر على دراسة نصوصها الموسيقية واتجاهاتها 
من جانب آخر. ونتمنى أن يتاح قريبًا فى ترجمة عربية لها 
الانتشار بين قراء العربية. 


(1) مقايلة اجراها معه عبد الفتاح غبن مجلة « الإذاعة والطيفزيونء ١٠١/ر‏ ه/ 1516م . 


)1١(‏ مقابلة اجراها معه كمال القلش ‏ جريدة الجمهورية فى 77/ 1576/0 م. 
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النراث الشعبى 
فى دول ليج العريية . 


سبليوغرافيامشروحة 


تحرير وتصنيف: د. أحمد عبد الر. يم نصر 
عرض وتحليل: عبد العزيز رفعت 


استخدم تعبير «ببليوغرافيا 'لالأمدمعه:ا81» بمفهومه الحالى؛ ولأول مرة؛ فى القرن السابع 
عشر الميلادى من قبل المكتبى المعروف غابرييل نوده «6.71006)؛ وذلك فى مؤلفه الشهير 
«الببليوغرافيا الطبية» (فينسيا - *1517م). ومنذ ذلك الحين شاع هذا التعبير وصار عوضاً 
عن كلمات كثيرة, كانت تستخدم من قبل عنواناً على هذه المؤلفات المرجعية, مثل: «مكتبة» و 


«كنز» و «ملحق» وغير ذلك, 


ويعنى تعبير «ببليوغرافياء» - ترمينولوجيا - الأسس 
واللبادئ والطرق الفنية المستخدمة فى وصف الكتب 
والمخطوطات أو التعريف بهاء مقابلا بذلك التعبير الإنجليزى 
«إتأم81110828» الذى لا تسبقه ولا يجوز ان تسبقه, أداة 
التنكير (4.). اما إذا سبقت التعبير الإنجليزى هذه الأداة, 
فأنه يعنى عند ذاك مسرد نقدى بالكتب والأوعية الأخرى 
التصلة بموضوع أو حقبة أى مؤلف ماء وكذلك بيان بمؤلفات 
كاتب أو قائمة بمطبوعات دار للنشر أى حتى ثبت بالمراجع» 
طالما اتبعت فى إعدادهم الأسس والمبادئ والطرق الفنية التى 
يعنيها التعبير الأول. ولهذا يذهب جمع غفير من 
الببليوغرافيين العرب إلى ضرورة تعريب التعبير الإنجليزى 
السبوق بأداة التنكير إلى «ببليوغرافية»», عملا فى اتجاه 
إبراز التفرقة بين هذين المفهومين. 


وعلى هذا الأساس يمكن القول بأن «البيليوغرافيا» هى - 
ببساطة - تلك الزمرة من الأعمال المرجعية التى تعني فى 
المقام الأول بالحديث عن الكتب ثم الكتّاب؛ منتهجة فى ذلك 
الأسس والمبادئ والطرق الفنية المقننة دولياء وأن فائدتها لا 
تقتصر علي البحث والباحثين فقط, بل تتجاوز هذه الحدود 
إلى المهتمين بالكتاب علي وجه العموم؛ أفرادا كانوا أم 
جهات. 1 

ولقد عرفت الثقافة الإسلامية فى القرن الرابع الهجرى 
(العاشر الميسلادى) هذه المؤلفات اللرجعية؛ حيث طرحت 
تعددية المراكز الثقافية في العالم الإسلامى أنذاك» وما 
صاحبها من إزدهار عظيم لإنتاج الكتاب مشكلات جدية 
تتعلق بكيفية نشر المعلومات عن الكتب الأدبية والعلمية التى 


يفيل 


راح يراكمها هذا الإزدهار. ولم يكن هناك بالقطع أية وسيلة 
أفضل من أن تجمع هذه المعلومات عن الكتب وترتب فى 
مؤلفات تتاح لمن يريدها. ويعود فضمل الريادة في هذا المجال 
لإبن النديم؛ الذى أنجز في أخريات القرن العاشر الميلادى 
كتابه المعروف باسم «الفهرستء؛ وسجل فيه كل ماألف 
بالعربية وماترجم إليها من مؤلفات الأمم الأخرى حتى 
عصره. ثم تلى هذا العمل الفذ أعمال أخرى, وإن لم يكن لها 
نفس قيمته؛ مثل «فهرست» أبى جعفر الطوسى عن كتب 
الشيعة؛ ى «فهرست» إبن خير الأشبيلى فى مجال الأدبيات 
الدينية والمعاجم والشعرء وغير ذلك من الأعمال المرجعية 
التى نعرفها الآن مطورة باسم «الببليوغرافيات». 
ولاننا لسنا بصدد التاريخ للأعمال الببليوغرافية؛ فإنه 
يحق لنا ‏ بعد هذه اللمحة المتواضعة عنهاء والتاكيد على 
تاصل فكرتها فى العقل العربى - أن نقفز قرابة العشرة 
قرون إلى الأمام؛ لنستقبل بكل الحفاوة والتقدير والإعتزان 
الببليوغرافية الفولكلورية التى أصدرها مركز التراث الشعبي 
لدول مجلس التعاون الخليجى فى العام الماضى (1541م)» 
تحت عنوان: «التراث الشعبى فى دول الخليج العربية ‏ 
ببليوشرافيا مشروحة». وهى ‏ على د علمى ‏ أول 
ببليوغرافية عربية فى هذا المجال تهدف إلى تعريف الباحثين, 
ويخاصة الفولكلوريين منهم؛ بكل ما كتب باللغة العربية أو 
ترجم إليها من اعمال تتصل إتصالاً مباشراً بالتراث 
الشعبىء وكذا الاعمال المبثوثة فى تضاعيفها المادة التراثية 
الشعبية ككتابات الرحالة؛ والكتابات الأدبية كالقتصص 
والروايات» والكتابات التاريخية والجغرافية والاجتماعية 
والتراجم.. إلغ, التى تأتى فيها المادة الشعبية عرضاً ودون 
قصد. وتمثل هذه الأعمال الحدود النوعية للببليوغرافية, أما 
حدودها المكانية والزمانية, فقد اقتصرت على خمس دول 
خليجية: هى: البحرين وقطر والكويت حتى عام 517١م‏ 
والإمارات العربية المتحدة والمملكة العربية السعودية حتى 
عام لاكام. 
وقد قام بتحرير هذه الببليوغرافية وتصنيفها الدكتور/ر 
أحمد عبد الرحيم نصرء كما قام بجمع مادتها كل من: د. 
يوسف عايدابى (الإمارات). د. إبراهيم عبد الله غلوم 
(البحرين)» د. أحمد عبد الرحيم نصر (قطر والسعودية)؛ د. 
محمد رجب النجار (الكويت)؛ وأشرف على مراجعتها القسم 
المركزى للمعلومات بالمركز. وهى تتألف من ثلاثة كشافات: 
الأول وهى الرئيس, خاص بالعناوين» ويحتوى علي 2/14 
بطاقة؛ أعدت بياناتها من واقع الأوعية مباشرة, وبأسفل كل 


اين 


بطاقة نبذة تبين بوضوح محتوى الوعاء, أما الثاني فخاص 
بالمؤلفين» فى حين يختص الثالث بالموضوعات. وقد اتبعت 
الببليوفرافية قواعد التقنين الدولى العام للوصف 
الببليوغرافى (تدوب ع)» كما زودت بملحقين» يتضمن الأول 
منهما: عروض الكتبء وكلمات رؤساء التحرير؛ والرسائل 
الواردة إليهم من القراء. والمقابلات والتحقيقات مع حاملى 
التراث أى المهتمين به أى دارسيه؛ إذ حوت معلومات حول 
التراث تفيد الباحث. أما الملحق الثانى فيتضمن الاوعية التي 
لم يتيسر تحصيلهاء وبالتالى لم تحظ بكتابة تبصرة 
بمحتواها تهيئ إدراجها ضمن الكشافات الرئيسية. ولان 
مجرد العلم بهذه الأومية» رغم خلى بعضها من المعطيات 
الببليوغرافية الاساسية فيما يتعلق بإسم الناشر ومكان 
النشر وتاريخ النشر؛ هى من الفائدة بمكان عظيم؛ فقد آثر 
المحرر أن يفرد لها هذا الملحق عن أن يهملها كلية عل أحدا 
من الباحثين يقع عليهاء ويقف على ما فيها ويستفيد منه. 

ولا شك أننا بإزاء هذا الملحق نقف أمام حالة تتيح لنا ان 
نتصور مدى الصعوبة التى واكبت انجاز هذا العمل. فتتبع 
الأوعية وملاحقتها فى خمس دول عربية بمجهود فردى» 
ودون بداية زمنية محددة؛ لهى ‏ وبكل يقين ‏ مسألة شاقة 
ومرهقة؛ بل وتفوق في الواقع اى جهود فردية؛ إذا ما اخذنا 
فى الاعتبار حزمة العوائق التى تقف في سبيل تدفق 
المعلومات بين شتى أقطار وطننا العربى؛ والتى جعلت من 
أمر الحصول على كتاب؛ أى معلومات عنه؛ من إحدى 
العواصم الأوربية أكثر يسرا وسهولة من محاولة الحصول 
عليه من أرقى عواصمنا العربية. 

فإذا ما أضفنا إلى حزمة العوائق هذه ندرة مصادر 
المعلومات المتعلقة بالكتب» وخلى بعضهاء لاأسباب عديدة؛ من 
كثير من المعطيات الاساسية اللازمة لإنشاء مؤلف 
ببليوغرافى يخدم بالدرجة الأولى البحث والباحثين: لا 
الاغراض التجارية: لتبين لنا بوضوح كم هو عمل جليل من 
أعمال النشاط الخلاق أن تصدر هذه الببليوغرافية؛ ولحق لنا 
أن ندعى مكتباتنا القومية العربية؛ وكذا مكتبات جامعاتنا 
ومراكزنا العلمية؛ إلى المسارعة بتبادل صور سجلات الكتب 
أى الفهارس الجامعة لديهاء حتى تتوفر المعلومات حول 
الكتابء لأن نقص هذه المعلومات من شأنه أن يؤدى إلى 
عرقلة تطور العلم؛ والوقوف به عند حدود ينبغى تخطيها. 

لقد جاءت هذه الببليوغرافية:, كما يقول الاستاذ/ 
عبدالرحمن المتاعى؛ مدير عام مركز التراث الشعبى 
الخليجى؛ فى تقديمه الموجز والرصين لها: «تنفيذا لتوصية 
تكررت فى ندوات التخطيط الأربع لجمع ودراسة التراث 


الشعبى لمنطقة الخليج والجزيرة العربية التى عقدها المركز 
فى عامى 1984م ى 1545م. وقد رؤى تنفيذ التوصية على 
مراحلء تشمل الاولى منها ما نشر باللغة العربية والمترجم 
إليها من كتب ومقالات فى كتب أو دوريات, وتشمل الثانية ما 
نشر باللغات الأخرى» وتتضمن الثالثة المخطوطات والرسائل 
الجامعية وغيرهاء وتشمل الأخيرة الصدف والمجلات 
المصورة». 

وهذه الفقرة لا توقفنا وحسب على وعى المسؤولين فى 
مركز التراث الشعبي بمسؤولياتهم العلمية والقومية؛ وإنما 
توقفنا أيضاً على إدراكهم الموضوعى لحجم وطبيعة العقبات 
التى سوف تواجه تنفيذهم لهذه التوصية؛ فمرحلوها. ولو 
أنهم استيسروا أمرها . كما يفعل البعض؛ وشرعوا فى 
تنفيذها دفعة واحدة, لا بشكل مرحلى؛ لما صارت هذه 
الببليوغرافية إلى أيدينا الآن» بل ولربما أدى ‏ والعياذ بالله ‏ 
تكاتف العوائق سالفة الذكر إلى تجميد النشاط بهذا 
المشروع الجليل إلى أجل غير معلوم. وإننى لأرجى أن يوفقهم 
الله فى استكماله» وأن يحرك صداه الآخرين فى منطقتنا 
العربية, فيشرعون فى تنفيذ أعمال مماثلة.. دائمة النفع 
وعظيمة القيمة؛ بدلا من إضاعة الوقت والجهد والمال فى 
الطنطنة الفارغة والجموح غير الرشيد. 

ومع ذلك؛ أى لعله ببس بب من ذلكك, لا يجب أن ندع 
اعتزازنا بهذا الشروع يصرفنا عن واجبنا نحوه؛ بل إن 
عملية التفاعل المعقد بين اعتزازنا به وإدراكنا لطبيعة العقبات 
التى تواجهه؛ وما ينجم عنها من المشاعر المتأبية علي 
الرصف, لتدفعنا إلى إبداء بعض الملاحظات على مرحلته 
الأولى؛ والتى يراد بها لهذا المشروع أن يزداد إقتراباً من 
الكمال: وهذه الملاحظات هى: 

أولا: كشاف العناوين: 

١‏ - إن الترتيب الألفبائى لبطاقات العناوين يتناسب مع 
الهدف (غير المعلن عنه بوضوح) من هذا العمل؛ وهو سرعة 
وصول الباحث إلى محتوى العنوان الذى يبحث عنه؛ لكن ‏ 
للاسف ‏ لم يرد اى إيضاح فى مقدمة محرر الببليوغرافية 
الدكتور/ أحمد عبد الرحيم: عن هذا الترتيب» ولا عن 
الإجراءات التى انتهجها بشأنه, مثل: إسقاط «ال» التعريف 
وصروف الجر وغير ذلك من بداية العنوان: وترك أمر 
استنتاج هذه الإجراءات للقارئ؛ مما ينعكس أثره بالسلب 
علي الهدف الذى أتبع هذا الترتيب من أجله. وعلى سبيل 
المثال» فإن الباحث الذى إستقر فى ذهنه العنوان التالى: 


«البعد الاجتماعى للأمن فى دولة الإمارات العربية المتحدة», 
سوف يبحث عنه فى حرف «الألف»», وعندما لا يجده قد 
يعتقد أنه سقط من الحصرء ويكف عن البحثء. فى حين أن 
هذا العنوان يوجد تحت حرف دالباء». وكذا الباحث الذى 
يبحث عن عنوان: «من ديوان النبط: خلفان بن يدعوه» سوف 
يبحث عنه فى حرف «الميم» مع أنه يوجد تحت حرف 
«الدال».. وهكذاء إما أن يتبدد وقت الباحث؛ أو تفوته الفائدة 
من هذ! العمل الجليل من أجل بعض الإرشادات التى كان 
يمكن ايرادها فى مقدمة الببليوغرافية فى عدة سطور. 

؟ ‏ من شان الترتيب الألفبائى أن يبسر لمن يتبعه مسألة 
الترتيب ذاتها لاعتماده علي معيار شكلى محدد ورغم ذلك 
نجد اخطاء كثيرة فى ترتيب العناوين لم يسلم منها غير 
كشاف عناوين دولة قطرء وكشاف الملحق الثاني. وتنحصر 
هذه الأخطاء فيما يلى: 

* دولة الإمارات العربية المتحدة: 

- البطاقسات أرقسام ٠١ /١35(‏ ؟//١؟/ل/رلاا/رع‏ ار ا/ر1؟) 
كان يجب أن تكون أرقامها /١1 /١7/5/5/5/١5/٠١(‏ 
16). 

البطاقة رقم )8١(‏ كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (:.8). ْ 

- البطاقة رقم )١7١(‏ كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم .)١15(‏ 

* دولة البحرين: 

- البطاقة رقم () موضعها يلى البطاقة رقم (؟). 

* المملكة العربية السعودية: 

- البطاقة رقم (!) موضعها يلى البطاقة رقم (177). 

- البطاقة رقم (/) من حقها أن تكون رقم (177). 

- البطاقات أرقام (11/91/7:0/15/18) يجب أن 
يتبادلوا مواقعهم معاعلى النمى التالى 
ارت ا). 

- البطاقة رقم (5؟) موضهها يلى البطاقة رقم (781). 

البطاقات أرقام (10/89/88/817//87) من جقها أن 
تكون أرقام (77/77/1//7/8). 

- البطاقة رقم )٠١4(‏ موضعها يلى البطاقة رقم .)٠٠١(‏ 

البطاقة رقم )١1(‏ كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (0؟1). 
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- البطاقات من رقم )٠٠١(‏ حتى رقم (74؟) كان يجب أن 
يضع المحرر خلف كلمة «العمرء فى كل بطاقة نقطتين 
رأسيتين حتى لا يخرج من الترتيب الألفبائى إلى الترتيب 
الزمني» نظراً لاختلاف العناوين بعد الكلمة المذكورة. 
البحطاقة رقم (79؟5) كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (578). 
البطاقتان (؟54/707١؟)‏ من حقهما أن يكونا رقمى 
(هغ ؟//01). 
- البطاقات من رقم (55؟) حتي رقم (11): ومن رقم 
(7/؟) حتى رقم (775) كان يجب أن يبدأ ترتيبها بعد 
البطاقة (44؟) على النعهو التالى 
هه سر ار يلراه لار/اه لالراره ااه ارا 
رهبت“ “ىر 7/11). وتأخذن 
الأرقام من (50؟) حتي (1717) ليكون رقم البطاقة (.5؟) هى 
رقم (4). 
البطاقات أرقام (.181/181/14؟) كان يجب أن يكون 
ترتيبها عكس ذلك فتجىء البطاقة (1857) أولاء ثم (541): ثم 
4 
- البطاقة رقم (0.'؟) موضعها يلى البطاقة رقم (53؟). 
- البطاقات'أرقام (4/7.1/7:1١؟)‏ كان يجب أن تكون 
أرقامها (1//997ة/ر4ة؟). 
- البطاقة رقم (141) كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (45؟). 
- البطاقة رقم (54؟) موضعها يلى البطاقة رقم (09؟). 
- البطاقة رقم (؟7؟) موضعها يلى البطاقة رقم (50؟). 
- البطاقتان (77/570؟) موضعهما يلى البطاقة رقم 
مش 
- البطاقة رقم (87؟) موضعها يلى البطاقة رقم (704). 
- البطاقة رقم (571) كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (5؟8). 
- البطاقة رقم (71؟4) موضعها يلى البطاقة رقم (451). 


- البطاقة رقم (451) موضسعها يلى البطاقة رقم (/0:) 
المسجلة خطأ (58). 


و 


* دولة الكويت: 

- البطاقة رقم (5؟) موضعها يلى البطاقة رقم (4). 

- البطاقة رقم (١؟)‏ موضعها يلى البطاقة رقم .)٠١(‏ 

- البطاقة رقم (1؟) موضعها يلى البطاقة رقم (13). 

- البطاقة رقم (17؟) يجب أن تتبادل موقعها مع البطاقة 
رقم (17؟), وموضعهما بعد ذلك يلى البطاقة رقم (؟). 

- البطاقة رقم (0؟) موضعها يلى البطاقة رقم (1؟) التى 
هنارت ركم (19): 

* الملحق الأول: 

- البطاقة رقم (14) موضعها يلى البطاقة رقم .)١١(‏ 

- البطاقة رقم (١؟)‏ كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (15). 

- البطاقة رقم (15) موضعها يلى البطاقة رقم (8؟). 

- البطاقة رقم (7؟) موضعها يلى البطاقة رقم (81). 

البطاقة رقم (050) كان يجب أن تتبادل موقعها مع 
البطاقة رقم (45). 

علي الرغم من أن الببليوغرافية موجهة فى الأساس 
لخدمة الباحثين, إلا اننا نجدها مع ذلك تخلو من بعض 
المعطيات الإضافية التى تهم الباحثين بدرجة أو باخرى؛ مثل: 
قائمة المراجع والسعر.. إلخ. وعلى سبيل المثال, فإن البطاقة 
رقم (14) - دولة الكويت ‏ ص 758 مدونة على النحى التالى: 

© اغانى البحر: دراسة فولكلورية/, حصة الرفاعى؛ 
(تقديم صفوت كمال). ‏ الكويت: ذات السلاسلء 1586م - 
ص؛ صور. 1 

فى حين يتضمن الوعاء معلومات إضافية تسمح بتدوين 
بطاقته علي هذا النحو: 

© أغانى البحر: دراسة فولكلورية/ حصة السيد زيد 
الرفاعى؛ (تقديم صفوت كمال). ‏ ط  .١‏ الكويت: ذات 
السلاسل, 1545م. 4٠0‏ ص: إيض ملونة, صور ملونة؛ 74 
سم  .‏ ببليوغرافية: ص 1917 هلا  .‏ 4 دك 

[التدوين من واقع الوماء. ص - صف حة: إيض - 
إيضاحات, دك > دينار كويتى]. والبطاقة بهذا الشكل اعتقد 
أنها تخدم الباحثين بدرجة أكبر. وفى حالة خلى بعض 
البطاقات من هذه المعطيات يدرك الباحثون على الفور ان 
الأوعية تخلى منها. 


؛ . أدّى قصر عملية الجمع والتغطية على المجهودات 
الفردية إلى عدم شمول الببليوغرافية لكل الأعمال المتصلة 
إتصالاً مباشراً بالتراث الشعبى؛ وكذا الاعمال المبثوثة فى 
تضاعيفها المادة الشعبية. ولا شك أننا لا نستطيع الوقوف 
طويلاً امام هذه الملاحظة؛ لا بسبب من أن محرر 
الببليوفرافية قد اعترف فى مقدمته بأن «من يرمى شبكته 
بعيداً لابد أن تفلت منه بعض الأسماك»؛ ولكن بسبب من أن 
مجهودنا هنا هى أيضاً مجهود فردىء ومن ثم يقصر بدوره 
عن أن يحيط بكل الأعمال المفروض تغطيتها. وسنكتفى حيال 
ذلك ببعض الأعمال التي أفضى إلى اكتشافها اختبار شمول 
التغطية الذى أجريناه على عينات صغيرة من بطاقات 
الببليوغرافية, وهذه الأعمال هى: 

* دولة الإمارات العربية المتحدة: 

© الغوص فى دولة الإمارات العربية المتحدة/ إعداد 
مجدى كامل مراد؛ محمد خليفة العمرى؛ مراجعة وإشراف 
محمد بن أحمد بن حسن الخرجى. . [أبو ظبى]: دولة 
الإمارات العربية المتحدة, لجنة التراث والتاريخ, 1504  .‏ 
ص: إيض (بعضها ملون)» خرائط ؛ 6 سم .. 
ببليوغرافية: ص 377 114 [البطاقة من واقع الوعاء نفسه]. 

© المشكلات التى تواجه المرأة الخليجية: دراسة مطبقة 
فى دولة الإمارات العربية المتحدة/ إعداد زينب حسين 
أبوالعلا  .‏ [القاهرة]:ز ابى العلاء ٠١7.198‏ ص ؛ 7١‏ 
سم .. ببليوغرافية: ص ٠١1/٠٠١‏ [البطاقة من مصدر 
ببليورافى] 

* المملكة العربية السعودية: 

© دراسات فى المجتمع السعودى/ السيد على شتا- 
الرياض: عالم الكتب, 1985 .- ..؛ ص ؛ 4 سم. ‏ (الكتاب 
الجامعى)  .‏ ببليوغرافية: ص 797 94 [البطاقة من 
مصدر ببليوغرافى]. 

© ديوان الشاعر محمد بن ناصر بن صقر السيارى/ 

٠‏ [جمعه ورتبه وأشرف علي إخراجه خالد بن عبد الله بن 

محمد السيارى]  .‏ ط ١‏ .- [الرياض]: إبرأهيم بن محمد 
السيارى,: 14147 .7931 ص: صورء مثيليات ملونة؛ 74 
سم.  19٠١‏ ق م [البطاقة من مصدر ببليوغرافى] 

© من مفردات التراث الشعبى/ إعداد محمد إبراهيم 
الميمان: ترجمة عبد العزيز محمد الذكير..ط١.‏ 
[الرياض]: لجنة التراث والفنون الشعبية بالجمعية السعودية 
للثقافة والفنون, 1984 ١47/-.‏ ص: إيض ملونة؛ اسم  .‏ 


ببليوفرافية: ص 1١  . ١87‏ ريال [البطاقة من واقع الوعاء 

+ دولة الكويت: 

© الأمشال الكويتية المقارنة/ أحمد البشر الرومى, 
صفرت كمال؛ (مقدمة منهجية صفوت كمال) . - ط١‏ .4 
ج.- الكويت: وزارة الإعلام .. مركز رعاية الفنون الشعبية؛ 
8 سم  .‏ فهارس 

ج 98-1 5٠١.‏ ص .- فهرس تصنيف مضصارب 
الأمثال: ص "51١ 5.١4‏ 

ج7 .777.54 ص . - فهرس تصنيف مارب 
الأمثال: ص 717١‏ 1717" 

ج 19837.37 .778 ص . - فهرس تصنيف مضارب 
الأمثال: ص 7717 /17” 


ج 4 .1484 .474 ص . - فهرس الأمثال الكريتية 
مرتبة ترتيبا أبجدياً: ص 770 417 [البطاقة من واقع 
الوعاء نفسه] 

© الديوان الكبير لشاعر البرارى محمد السيد شحاته/ 
جمعت المادة الشريعة توبه محمد السيد شحاتثه؛ أعده للنشر 
وصدرء إسماميل الصيقى.. ‏ الكريت: ذات الشلاسلء 
7 .-3771ص: مثيليات؛ 4 7سم  .‏ يشتمل على إرجاعات 
ببليوغرافية  .‏ 5 دك [البطاقة من مصدر ببليوغرافى]. 

© مجموعة زهيريات/ عبد الله عبد العزيز الدريش؛ 
(تقديم د. محمد رجب النجار). ‏ ج ؟. ‏ ط 194811 


[البطاقة من مصدر ببليوغرافى غير مكتمل] 


ه الملحق الأول: 

© مدخل لدراسة الفولكلور الكويتي/ أحمد على مرسى. 
الفنون الشعبية (القاهرة) ..س ؟, ع 7 (١٠/ر1534)‏ .- 
ضن ا فنا 

عرض كتاب «مدخل لدراسة الفولكلور الكويتى» لصفوت 
كمال [البطاقة من واقع الوعاء نفسه] 

ثانيا: كشاف المؤلفين: 

١‏ - ذكر بعض أسماء المؤلفين بترتيبها المعتاد» وذكر 
البعض الآخر بالاسم الاخير أولاء ثم الاسم آى الاسماء 
الأولى؛ كان يقتضى فى المقدمة ذكر الإرشادات الخاصة 
بعملية البحث عن اسم المؤلف داخل الكشاف. 


لل 


؟ - كان من الافضل ترقيم أسماء المؤلفين بدلاً من 
العلامة الموضوعة أمام الاسم. فعمليات الاستقراء الإحصائى 
السريعة اهم بالنسبة للباحثين من عملية التناسق الشكلى. 
ثالثا: كشاف الموضوعات: 


حظى هذا الكشاف فى المقدمة ببعض توضيحات 
ببليوغرافية ومنهجية. وهى مقسم إلى خمسة محاور؛ قسّمت 
بدورها إلى مداخل فرعية مرتبة الفبائياء وهذه المحاور 
الخمسة هى: الأدب الشعبىء الثقافة المادية والفنون والحرف 
الشعبية؛ العادات والتقاليد والمعارف الشعبية؛ الموسيقى 
والرقص الشعبى والألعاب الشعبية, موضوعات أخرى. 
وبصرف النظر عن التداخل فيما بين هذه المحاور؛ والذى 
أشار اليه المحرر فى مقدمته, فإن ملاحظاتنا بشأن هذا 
الكشاف تنحصر فيما يلى: 


١‏ - كان من الأاصوب تقسيم المحور الثالث إلى محورين 
رئيسيين, هما: (العادات والتقاليد الشعبية) و (المعتقدات 
والمعارف الشعبية)؛ أو أن يكون عنوان المحور «العادات 
والتقاليد والمعتقدات والمعارف الشعبية». أما أن تأتى 
المعتقدات كمدخل تحت المحور دون أن يتضمنها عنوانه 
فخطأ منهجى؛ إن إنها ليست من العادات ولا من التقاليد ولا 
من المعارف الشعبيةء فضلا عن أنها ميدان فى المأثور 
الشعبى العربى اكثر أهمية من ميادين المحور المبرزة فى 
العنوان. 

 "‏ وضع «الطعام والشراب» هكذا كمدخل تحت المحور 
الثانى «الثقافة المادية والفنون والحرف الشعبية» مسالة 
تحتاج إلى إعادة نظر. ف «الطعام والشراب» بهذا الشكل 
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ميدانهما القريب هو الممور الثالث «العادات والتقاليد 
والمعارف الشعبية», وإلحاقهما بالمحور الثانى كان يتطلب 
إضافة تحدد سبب هذا الإلحاق؛ كان نقول مثلا «ادوات 
الطعام والشراب»؛ أو أن نقول مثلا «فن إعداد الطعام 
والشراب», أو غير ذلك. 

وبعدء فإن هذه الملاحظات لا تقلل أبدا من أهمية هذا 
العمل الجليل وضرورته للبحث والباحثين؛ ولا من قيمة 
الجهود الكبيرة التى بذلت فى سبيل انجازه؛ بل ويحدونا 
الأمل فى أن يتسع صدر معدى الببليوغرافية لهذه 
الملاحظات؛ ويعملون على تلافيها فى الطبعات القادمة إن 
شاء الله. 

وأخيرا.. تحية لمركز التراث الشعبى لدول مجلس 
التعاون الخليجى علي رعايته لهذا العمل والنهوض بأعبائه, 
وتحية لكل الذين ساهموا فى انجازه؛ وإن كانوا قد استوفوا 
جزاءهم بتصدر اسمائهم له. اما أولثك الذين قدموا العون 
دون أن ينتظروا حتى مجرد كلمة شكر.. 

الدكتور/ أبى بكر أحمد باقادر 

الدكتور/ حسن عبد الرحمن الحسن 

الاستاذ/ صالح دفع الله 

الاستاذ/ مناحى ضاوى القشامى 

السيد/ جبرئيل حسن عريش 

السيدة/ نهى بشير 

فمن حقهم عليناء أى من واجبنا نحوهم؛ أن نضاعف لهم 
التحية ونجزل لهم الثناء. 


الهيئة المصرية العامة للكتاب 


كورنيش الثيل ‏ بولاق - القاهرة]7[] تلكس جيبو 999477 2ب القاهرة ب 


ات :ع موللا 
© © تقدم هيئة الكناب خدماتها فى «جال الثقافة باشكال عديدة فالى جانب 
مكتباتها العامة العامرة بالكتب والمفتوحة «جانا آمام الجماهير للاطلاع والبحث فهى 
تقدم الكتاب بأرخص الأسبعار مع العديد هن السلاسل وائجلات 


امورل 
تبسسيط العلوم 


الفيئة المصربة العامة للكتاب 


© وتصبير الهيئة المصرية العامة المكناب شهريا مجلتى القاهرة وابداع ٠‏ 
© وتصير كل ثلاثة أشببهر المجلات الآنية : 


فصول . المسرح ‏ عالم الكتاب ب علم النفس ب الفنبون الشعبية ب العلم 
والحيساة ٠‏ 


رئيس مجلس الادارة 
٠:5‏ دا٠‏ سمير سرحان 
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-طمدمع علامة صذ مصصرمة لدعناءط قطمله عط ومتطدتاطمقاوع غ2 كل كته تإلتطة ع1 

«تطممعع اله 2ه [دستذم[نءة ,نصعتوعل [دعزم/ عمتلسفاكاناه نتأغطا عسملوهم»ه مه دمز 

لقاع صسدممه لمة لمعتطمميع غ11ا0 02 20317515 صة لصة الع 1لاء/01 له طوتامخطا له 
.7011 لص كع الاو 


لعتأمممة 15ده؟ لمعتطمممع متمامعه 2ه بلاعزناع؟ 2 طاذ لعل نااعصمء 15 تإلينة ع1" 
أكلانة تتتعلممم عه نإ بأمعصممء تمع لهدم ائنهم علأه1 ممنام زع8 عطا مسرم 


حصالاة عطا 7115 5010131 متودكد11 "لمنرعط 'ه:[ك-اقا بيامره"ا-اكا “زه ننه 1" عطا 1 

-كاط عأ[ براه" عطا مه ععادع اعث تمع دمدآط عط مذ ل[عط 78025 اعتط؟ سلدكمم 

-181 نطة نزطنه1 .11 لصة د00 لتامسطد]8 .دآ .2210 لعممطظ .نآ نزم ”مسيم 
.1م792 11003 .2 نزط 20ع1 5م10 طعتط8؟ بده أددناء5تل عطا صذ لعألمزء01هم منزمتم 


لإامعتتوع1]1, ده ععمعتعكممه عط 02 برعأجعلاه مه كملاع للامتصطدك1 لعسطم 
للأعقط ,دعتقم طاءه11 لمعه أمد8 810016 عطا مذ كصدمنعناع8 امد دعم ناموط 
.أ5عم03نا8 [مأتمدء مدتعع صساآط عط مذ ل1اعط 


1 ,5إتاء الاع1 وتتحا عتة علاغطا ‏ ”المنزعط'ه«[ك-اكا مده ”1-اقا “زه «دجه:رطشرة" عطا مآ 
غطعتتطاد5 عط نزط لعطقتاطدم علموط 81متدعم عط 5تتإعالاع؟ مقحمو0 نزلث ,أوية عط 
طاكة عط غ2 ,مستطع1 أعلطة لقسد0 عدوم حم 1621ز5نامم محنام زوع عط مه 181155152 
لهمع6 عط مآ .(1993 “تعطممع :810 24) مه عتتتتدمعل ذلط 01 مم02 عستم 
كان عطا نزط لعطكتاطدم نزإتأدمومتاطاط عترهل011؟ عطا 5بوعترع: غ)'ق7ع1 جندخ اعلطمف 
64 الل - 65 1هاى للإآلان طهبكل 1116 اا 101“ ,5 'أأعصنا00 ممتاوميعم00-0 
معمتطم .1 نإ لعنتهمعم 835 8/016 قتامستتصسا70؟ مقط  )1993(,‏ *"جادرهبومناط:8 
همه تمسنطمط1 نط ,لإطهلنخ طرعدملا .رط نز لعواتع؟ لمة عمد81 تستطء؟]1 اعلطم 
-16 عط “تقعع81-113 طدع82 .101 نه تقد[ دصتاع اعلطم لعتصطم .1 بمسسامط6 
عط غ2 0205مكم1 02 اأمعصمتمومعء7آ تدمعت عط لإ لعو الصعمناة كنا مماكاة 
.ع نالع لعده لضعم عنتمطة 


موعتاطنام 21م00هه كتلط 6 عناصم مغ لعاتحما عع وتعلهع: عط .لمع عط م 
5ع ع الاأعتتتاقهمء عتعغط) لصه عاعقطالعع؟ لعا عتممعاعر عن لمة ,مم 
155100 تناه 411آنة ما ته بوكره؟ لععءمرم هأ دنا ماعط تاعتطي 


8010 ع1 


عل علنطا ركلقنفقك دنامتونتاء عنسهاكآ ؤه ععمقصم ممم عط مذ عأه: عاطتوتاوعم 2 مقط 
عدعط) الث .أمنزع8 أمعاعمم مز 5ع 1مءة ونامأع تآء عطا مذ غمعممعاء لدتامءووع ننه 35 
عط قهة طاعناة تأصعتستكاكمة لمع أكناتة متمارعه 02 ععمقتةءعمم353ل غطا 5 7611 25 ركاعة1 
تعطاعتدعدع: عط 220 تداتاومة لصة لعتكنكء - كلمكا طاوط غ0 رعدر] عط له مستصاكلة 
اماع58 02 دهأكمعاءء لتتتطقه متعطاناهة غطا عماعءط ,وعتقكث مذ جمعطا عم عزهه1 
عغطا ,عأوتد سدعتكق عطا ده عممع ناكما ممتاميزع8 عستكتسرة 2 لصنام؟ عط عتعط1" 

.تعلطا أوع تاعمع عط مغ علاعدط مع ما جرعءة اعت 04 10015 


74 مقلع ادركر1“ ده ععطة0 مستطمعط1 بإمدآ] نزط بإلناة 8 5ز كتطا زط 101100 
لقصمتامعء تمى عطا 06 لإكمكاهمء عط م0 ”1م عتإوماط علام*1 اجا تمالملترعترعاصرة1 
-هدوولتطم لمءتاعطاوعة عناكتلمعل1 عط لمة لجتعمعع هذ كدمتامععمهمء عتافتاتة عتأمقاط 
هة فققطاة عتاقدام علآه؟ عمتل[ئناط مذ مدعل 2ه ععمدع لتمواة غطا دعدمعتاد عط ,لزنام 
عط معنزه لله مدعت عتأمتاية ععلاه رعيرع مماممتع فصآ عطا اعتطنت عممع سكم عم 
7167 ونطا طاة/لآ علتمنة عنتاكتامة عط عه عانوة عتاعطاوعة عطا 2ه صملغةستممععل 
-56 مقة قاتة عصل ذه ستقحصمل عط ما 015 عنتادتائة علاه؟ امنا بزاع اتاععلاء طعتطبه 
مانا فط ,دعنالة7؟ عتافقام لعتامصا عتعط طعدمعط 'زالمعتصدوءه غذ ها معطا وعنة1 
هتمع تدم عومط) اللتد38 ,كأء1687 5ناوناه تأجزمء غناط أهتع ع5 05 رطاعمء1 مذ دناعت 
عدممعز امم قعل قط باعلا .لزع 02 غصلمم دتط اكتاطماوع م تعلده هذ مممتامععممه. 1ه 
عسل تلص عه عنه الم سمت سعط طمتسوماكتل طعتط؟ دعتناكمعاعمممطك عقتمعمة عطا 
عط فاعاعهة) عطا ده غمعه عط بأملمم عنط لعاطعتلطوئط ومتحدآ] .كله عتامقام عتامتلة 
كتة عتامدام لاه مذ مهن مامعسعامصذ لمة ممةمعتمقمذ عط رعصعط لمتامعه 


بقصغط) قلط 02 علملاعحصفة 4 35 ,وعدومطك عط ,الع تومه لط عنوندن111 10 
عتصويعه .ع.ذ رعأه؟ لقات؟ ة وؤدام عكمعة عتاعطامعة عطا اعتطنه مذ راعة عالكماءملممم 
.25 أقط) 02 وعناوتصطءع “وم ةاناطوء0؟ رعتتطهه عط 2ه لزعل ءاه جه دع علقدس 116 
«دع أوععةمم اونامعطا عصعط؛ لمعه دنط متقايت ما ولععءميم عاعتاعة غطا صعط1 
لصقط عمه عط مه ععمألامرم طممع0 ,ونه ص رممطععانه/17 5نامع 2مة0 مذ وعامصسة 
تعطنه عط ده ,رععم ممم 81-028 مذ معتاعغة عنسوع 5 *بزعلمة 81-6 عتصتدة م لسة 
02 02ت عتسومعء لمتعتعد 01 5أزلز[همة عط مات ريدو عنط لعطعضمة ع8 .لصقط 
طامط 


رك م7“ جه 1860 وكماده]/1 لتامسطدل8 برط كذ خية 2ه 10ع2 معطا هذ بزلمناة ]135 ع1 
لإلتاة عطا 0 عدمممتام عط]' ”مناه 0 هته كإعناع!! علاه”1 أمسسالط تنا ععتجع3 علاكظ1 
-قويدء اعنامخطا امعتصاوعة دنط كأمعدعمم 118 .أمروظ مت عه علطا 6ه عمتاععل عط كل 
رمع ممعت تمع ع[آ0؟ مدتام رو عط سدم لع بعل كتمع سممره لمة كموتفعل 2ه معام 
6ه التادعم عطا وذ نط5 كدتاعة علآه عط 2ه كصمقمص عط منمذ غمعتعطمة كذ طعتطيو 
طعة ه طغاج مه 'جماكتط يده1 ع0 مالع متعم كنامنامتادصمه 0هة علازووعمعتاد 
ننه انالك 


أ1م11161[ 0غ عمجم لمعا كأدتعه01ممعطامة امه كعناتت ممع ان] عانطبه ,عمقعل مغ 
تغط طعدع؟ ل[نامطد 5أدممل011؟ معطا ,كمه تمقع0 لإتممتتمتاعدم عداععم الامطائي 
لتسقعل 06 قتتستمقطاععطم عط ,كأوتعه1وممغطاصة لسة كعاتن تجتديع)1! عطا روبوزم1اع12 
لإ ممتاماع نم تعنمز1 غه كديع اطميم عط 2ه عصرمة علءلعمغ ل[نامطد نعط عره ,عنده1ء[آ10 
حاء ناقدمه 2 عدسمععط 10ناه*18 دع تلناة عأرمل011؟ 1ه 15610 عط عدلوتتعطاه ,دعاحاءمسرعط 
-صلعء0 علتناصعع أانامطائيت كلمع لصة كلمع انامطالينا دع متأمضلوءط 02 ملعتم عمز 
لانن 

15 عزوم" 'ققطه1 أذقعم8 15 منامعع دنطا دا عاعتاة غ25[ لصه تلطا عل" 
مذ غ30 عمل1آه1 امتاومظ عط ما لعأصعدعكم 56د مدن اعتطبت ,”عه11امط لمة 
عتهاكلاه؟ عط طعومئممة مه 516أوومم 15 غ1 غقط) دعناوعة تاعتطنت رعاعتية ع2 .1928 
عط لعهمعنااكمة بزللتقط فقط ,عمنناهة لمعتعهامطعلاوم 2ه امتتعتهمر 2 هه دعأكمامم1 
غطع 1 دثتاه كال صل ع متادع عام 15 ناز الطأوومم عند اعلا .لم01نند عترملء11ه؟ اوتاعمظ 
-14 1711727 7716 قلط ص عامم م اقم عط قدا مطنا ناعرط 2ه عامأءؤ لل 2 8/85 وسامل 
2012 مه صل كله لعاقلرة مدعل لقنل لللمة مذ وامطصلزة غقطا. «جمعط كره «رملم 
-ه6 (ز28108ه صة ذأ عتعطا أقطا عتفط معتصنادكة مصطمل ,عنرهلء[ا20؟ دك سدع لعنموطو[ةء 
15 ] ,1206 8 25 «متقان اوناع ولط لمة 01910021هل مه 25 تتقحط 02 نمت ن[املزع عط مععبو 
111 قلعع5 طعتطابةا رعده لقساعة؟ مه غمم غ1 ,متمعط)ومباط عمناه [ناسلاد و 
3 لأعناة رفلهناك غمعتعطما لودمتتقطعط معطاعطة معط لععاقة عط مغ ممتاوعدان قط 
05 76101181115 ع الألاألاكناة عه بلء0 0 متتمع عتمقعط عاتم ننه عمتت غ0 مناه 2 عمتتقط 
تعطنا مل همطل1آتاء 1ه عققطام عط 1.6 همان [هاع 5'أهمل للم عط 2ه عم ماد تزأممع ص 
عط ك1 قلطا مآ ,مععاة ما صتط ماعط مغ معط م6 مستمع عندمععط مسلط مغ معحاع مدب عاتم 
حل كتمقصميع" عترمل011 عمتللتضصية عط مغ نامع ماهصة عط ولط للنامت حفط عمو 
لإلتقع هه تسم محمل عدم عتتقط ما لعصيها عه اعتطنا كامفصجمعم عقمط] وسفانه 
علط قط تدوع" قلطا هذ دعنمء للم قمطمل .مملس اهنع 2ه لدعم عط مذ عممغد ممسوطموط 
-تااولاء عط كعحتصرمنامء [دنل للم مه 2ه مما نامتك عط عمط عامتعمكم اوملع ماه 
156 قله 11د 15 )ز تع بع نهآ .وعزععمة عامطبت عط 2ه مم 


«لاقم تاعع كلع 622605م0-ه0ك غقط) لإلننغة كتلط 2ه لمع عط غه ممومط قصطمل باعلا 
+1 طأهط غالعمعط لانامن؟ ئغ5لهل011 ممه قاذتعه اماه 


اقم ع1 .كته لمعتكنم لصة عتاقمام عتره الام مه معتلنةة معط متجمع معط 
لاا[ 071 ]ترز 1 -4[70 001111011 111ه67© “ هه انام قط لقطعل نزم لإلناة 8 5ل عه 
مآ .تلماه 6105م 023 وق متم عط مهن كللتن0 عط طعتطيج مذ ”كمع ملظ أممزى , 
لتاقم 51621ناتط متام ع8 الع أعصة عط دعم معط لعتدمصرم عط /إلنغة ممصم قط 
قط عع تاع متطكدممواع: عدمكء ق .معده عترملك0[1؟ ممنامبرو8 عط 200 مأمعمر 
رت [مصتهعرع ج10 .100 0عتهة عنعن معنا ئتهم015 لإصقحد غناط بأمعل تيع دع مرمععط معمير 
حمث عط عاتطب رقلاع! لهعتقناحس عأطههخ ده لعهد0 15 تكسم عترملز[م حنم تروظ عط 
عأقناهر دعلاوء8 .عمه) علقط غنامطاتيةا تمعئولزد ععتمتينو عط لمكن مممنامنرو8 كمعك 


غود عط1 .دعتلناة لمة كلمطاعمم عترمل!ه أمعوعدم عط ممصسة ععدام لد معساغصذ 
هة رتمعقة8 مسقتللة/7؟ نحا معترر كوبى ”روماممم نسم هه عرماع]إه!1“ عاعتتتة 
-معطاصة أاممتذانه مغ نقدماء6 عزهل!!ه؟ غقطا دعدمعنهة عآ8 .أدتوه1[هممتطئمة ممعتعسم 
هللاه اله غقط 5علنة 26 .نزوهاوممتطامة ذه دعمتامأءئتل عط 2ه عمه ,تإومامم 
5 ده 0ع355م نإ1لوره ذذ أهطا ع متطاتمعتع )مم غناط ,لإالهده ده 0ع355م 805 [2مع اهم 
وللة عط غقطتت 0غ عنهكلاه؟ غتصسنذا ما قلمع؛ عط ,دماعمةاوتل علط طغتيلا .عرمل1اه1 
,(05مععع1 رقع21) علآه؟ ,رقطائزس) كمم مهتمهم عمماعطم دعلساعما اعتطيس ”مه [ومرعك“ 
عط 10116 هه ,عماعنلع12 0116 ,ع مأعمدل لعلناععة عط مم1 .وطع:01م مضه 22165نام 
'تعطاه لصة 0211205 05 كاءرع) عط أقط) عناوعة مغ مه 5عمع 26 .(كمه نأ اسيعمناة) 5مع11 

.ع أقناط تغط 202 عه عط أمه 15 أل غناط بعدملء1!ه؟ عه قعدهة علاه؟ 


.125 1155ه1ك0[1؟ غ205 كه ,لنامسقم مم /زالعغط ممصن 15 مم لامعل ولط 
ه2011 ما أعدمئممة غذأع010ممعطامة عطا قعدممءع )1 25 ,عأعتائة عط تعلوع110131 
لصو ؛1! غطا لهة طاعدمءممة أهطا معءساءط طدع عط عع قرط ها لعام عه ,ل16ل0ناة 
ه نإلننة عطا صا وعطاعومعممة لع أ2روعنها لمة أ2أمعدمقلصية مبزن عنة تزعطا 25 رعمه 
.لمتتعاقص عتماءلاه؟ تصميع نا 


66 15 وعطعومرحرمة ها عدمط) معمساءة مملتمموعلمز كه مملامععهمه قلط , 
020 لهت 1ئ] درا ملعاو ره «رمنناى 776 “ عاعتاتة وستبهه1اه؟ عط مذ لعنوروطماء 
عل لل م أقطا فعدهونة معتتر عما] ,"انعط هبه «رمنلماءجرتعلر1 بع االاياه 
مغ 1620 لآناهن؟ ,لوءأعم1وممتطامة لصة تتتمعان! ,وعتتمععاده وبا ماما كأكترمكطاه10 
11665 لانتاه 5ل كالناة علط تأعدمرممة عتلأععمة 8 كقط متامرع طعدء غقطا علصتطا 
عوعع اا مذ ع دملكااه؟ عه عده معطعدهرممة هبخ عط لأنامناة عتعطا غقط) وعأاصصس1 علط 
-ع نالل ادعنده20ئهم 2 15 غ1 تمع نهآ ,عغانء مذ عمه كلام :ره تعطاه عط 0مة عت 
211 ,ولهن تتعطاه مآ عحصدة عط عقة وعطعدمرممة منت عط ذه طامط 201 بقاملة 
للنه كه لاعن كه لإمدمع ان[ ده لعتاممه عط لآناهن طعتطة تاعدمتممة "نه ]نادم 2 فقط 
ممعطا غقط) كصتماصتمدد معنمبة عط باعة؟ كتلط غطوتلطوتط 16 .عمناعقرم صذ وعنادوا لمعن 
«آناء مه ععتقوع )1! مذ علطام قه تإليةة عط مذ ومعنى لقاع ولصيا؟ من بإأمرهة عية 
نع زطاناة 15 لصمعهة عط فانط لفامعده تعمعع لمة علللاءء زه 5ز اقم عط عمسا 
حصة قط" لصوعهد عط لمع ”مه تمقعل عط" أدج عط دللقه عآ] .علتمغةامسعادمه همه 
علتطبة كعناته تسو ءه ممنفدهامع مه 'زللمعتهمدط ذأ صم تمقعل عط ,”مم تكماعءمها 
15 تمعاامم عط .وعتاعهاتطتووتل عمتطتووعل مه غمملمعمعل 15 ممتماءمعلما عط 
-1ه1 2011 12810 جم :102 ع5ممكنام 2 غتاعذ: هته كاذ مأ عمووءع6 مقط ”مد ناتمقءل" غمطا 
عنما متهم عط طعتطية بممقماعءميعغها م كلمعا طلعتطة تمدعحم ه صقط تفط رفاك 
-تصقعل غهطا غع5ة عم عائمة مذ دأ كت1 .كاكتوه اهم معتامة لمة معناقت رتممعانا 2ه ادع 
مطنت )101110135 2 /اد5 م كذ كه .معد اد عط ره عمتممتوءط عط بإاعمعم 15 دملا 
لدع عط ممتكاقة 02 51016 5م50 ,تامع ممعم عط عسمتمقعل 6غ وأولزاهمة نط ملتسا 
06م لمعا أمتره كلاه غقطا عدض كأ غ1 ع1 .وعتليهة عط لدتتعتهد عط غنامطة كممتاكعناو 


/ا1 


148 


كاتسذا عطا "عله ومعاة على عط 4ه متعط عط بتخمط سمتدامعء 6غ نإلتناد علط مأ وعمع 
حاعه 2 غ2 800 عتتناءة متقائعء 3 ددم ماأتقاد لعتلى عطا علتطا/لآ .عحصن لسة ععدمة 2ه 


٠‏ حتهم غقطأ ده عستااعد مة[ساعتاهدم دتط) ما لعنتصئا أمم 15 لأعمصتط مععط عط عمسن متم 


عط لهة ضمئهه طدعة عامطبت عط 2ه «متادء أتممدمعم 8 5ل عط 202 بامعصمممم ميعن 
هل مقعهمآ-81 نإ2 صعط كتة5 15 ع[متصقءء عد[ اع تدم خ .وطوتة. عل 02 تمأقلط عتامع 
-ة1أرقصا 04 ع10تا50 2 ركعتاكتمعاعهمقكء عند طاتياا رع 0غ عحصمء ققط مطابت ,ت[عبئى مقط 
حقتع )نا عتطدعم نتنةنهمطمعنم00© .قاية 04 710 عط مذ وتماوعى دبامتمععمآ 10 ممنا 
لقة عققتصا حتط من بتهتل 0 فامممع 3 علاناوعت لطعناة طلتلا دنا مأمعوعم 11د عدن 

.تناع 1 قلط ع1تاأموععر 


ه0111 غطا مذ عع3م5 3820 عتطنا 01 عناذدا عطا ده لعدناءه؟ لتطاتتمط]1 ونامعةط 11 
6 اذا 0115 أاجءء001) أوعءةاناوط 11:6“ عتماوعء ما ماعءد هما 'قطك مسمتطمءط1 ,الى 
-لهمة عواعع:م طعتامعط دعتدهامعء ع8 علان ولط تتعلصنا ن03جناة ه مذ ”كما عسوممط عزامير] 
غطا بممتاعسصنادتل ذمدآه :كممتامععممء [2ءا نوم 206 وطعناممم علاه1 مه لعقهط دزو 
116 .هه تاوتمتتصلة زع001 لدأعهة بلعتع امع عط لصة “ممرع امع عط زعاتاء 
1ه ده معط تاعتطب وامعميعاء عمفامممء [أمناانه عط عممصه عه وطن ناممم غهطا 
-تأمعل! ما ممه معان ضقطء مقتامبرو8 عط غه نإامهدهاتطم عط غمع لقع" بإعط1 .أعنلممه 
ديه عاطماتوكه عط زه غتصسئا عط متطاتيه ععزمم؟ امعتاتامم عمعاء ه لإعبتممه مه بر 
-تععل غطا نز لعتممعز عط غ0ه لاتامطة اعتطنا مصملغدء تامحصة كه 1اعن 5 ع1طتدومم عط 
5 صمأواععل 2 20 باعهة أمدءاتموأة 2 5 غآ .مأك معط لدعتاتاهم لمهة 5تععلقدم ممزو 
ده لعققط نزااهع: 15 غ1 دوعاهنا معغغترت ول غ1 طعتطه طلليد عاذ فط تلسمة معبك )مم 
لاآء«اتامعلاء عط امم صق وعنله/ا لدع تامهم اعم ,وعلاقءع8 .قصمتاءتدرمء 5*أمزمعم 
-قعه تغط اتيت دعناله/؟ 21مم نمع تممه عط 2ه ومعمعيومة [آنة ه غتامطاتبت لعل 1 معط 
علالاموعم عط علاعها ما عاطالوومم دعدمععط غ1 قسط؟]" .مأععمكة علالازوهم لمة عنام 
.05 76)أو0م عط) عغأمدرمئم 0 20 مأمعرقة 


الق1ع18 عتمم اعلطة طعتط ل ص بممقععة ‏ "عندع1 عزام“ وعصرمه قلط مغ )ع1 

-0]/! “3/17 حل“ 05 ,قعاتهمه ادعتاعدمطم طاتيلا معاترية ,زوع عطامصة كامعوعيم 
ها ماتوقع:؟ متتغط متغط عطا] .عنع 01 عط ل2تسقطاه]/! ه عله] عط]) ”ملت1 لممط 
عط مذ عقمء عطا مهللا عل 35) كامعتصباكم1 لمعتعمم 2ه دعاقم ,ممم سم فممن 
عا عتمعيعتته ما - (اعارعر ولط 2ه عناكذا )قدا عط مذ لعطعتاطمام صمتمعء أدمق 
قلط تم 'زاتمسصصمم علامة عطا معطتاعل م لصه اتبت مععتامطسيزة مطعد ”دجاس“ 
ختقه هذ فععلة) عط سسمطب؟ 5كععمارم ه عليه لعلمدبووم برااحمة دز عا ,ولعتطهعكاجم 
النع تل سععد لادهبت اعتطه كزوج 2ه برمدودماع ه 20060 مامه 1امه عطاك .معدت 
طعتط 9 سرمعة دععد عط له غمء 1وتل أدعو! عط طنليم ممتاتصسةة غمم ععة مطبت عومط) "دمع 


.216 عط لعلرمعع:؟ مط 


2 القع رمع غ2 5ع2261 لع غ2 اكمدن معطا 2ه متاميع هج نزم 4ع90و11م2 5ز قلط 
0 تأعطا عنتقط 11[ند نزعطا 5 ,وءتلننة علمو للا عط) مذ ععهاة غصم ممصا غناط ,غ5هم 


الاعاا1 عط 06 ع5538ع 0 اكد عط غقطا 0ع151067مء جمتأمعوع ناد ]135 220 لتتطا م 
11661016" .معط تدعوع؟ لصة دع للد عنرمل1!ه: طمعخ لمة مدنامنرع8 مامكتااسم م 15 
16 .كعطعتوعوع:] لصة دع ألتاة امعغة اصقن معطاه ععذه بوأتضمتيم 2 عكقط دعلعتاعة طعناد 
6 اده 15 [113ع قم لعط انام عط 25 متاعطا نابت ععمعة غمم دعم لتدمط 
عامط لعن طلتيت ععمعاوتقهمه صذ باعلا .وممتتميعلتههمء [معتمطعع) ما عمتلرمععة 
عط 5ه ته 25 لعامد عط ل[تامطى دمتاقعععناذ منطا ,وعمتاعءة أهدمنهم ممه عتامصهم 
1/210 كمه لمعل أكررمء لقع تصاععا 


)اهل لم“ ,[2تصفك]آ 3652 نزط بإلناد 2 طتبت ممزوعءط سعزوعم عطا لعقوء: نط م1 
1 0 7011115[ 16لا انا تإهلةاى 4 - اإوسء اا هاه هوترمزى ماع82 عنرما 
غطا 06 صمامععصم علط لعمقعل ع1[ ععرمرررمورءط أمضدء1 انا واتمرعسطاط 4اجه 
عتلا كه عناوذا عط 25 18/11 25 رمه تغوسهم عتلماء8 مأ ععمم مكعم ؤه واتلهء تصطامع) 
طابر لمتتعغهم عترملك11ه؟ عط نمطا لعنماد عآ] ,كارع عند مذ عاطقتة؟ لسة أسمامدمء 
]005 20 825 1وأوقع1مكء 04 35هع12 3200 202505 ,قعلمم 02 ععصةء علا كاز 
-لمعصة عتعن طعتطنا كاءاع) لممتوتره زه كمممتقمعة؟؟ أه لعاكتقدم 5[ غز تعطلم] ,)رما 
كنا 0غ عنصم عناقط كاءزع) ع205) تصن ,”لع 2قمطانة“ نز لعغوروطداء عه 0ع80:108 بلع 
.10131 امعقعنم تغط مذ 


عناه0؟ 02 6805 200 قعلتتصلعء6 عط قعمتتصمع [فتسدكا غدقة3 ,لإلدنة حلط مآ 

حاع 011 عتعبة متعطا 0 ععتطا) "ماك برأموسععابا مانت هوتربله3" 5ه قحتره؟ عنلهواع 

,”تإنناك 5][آ ما تأعوم ترق اق نوارك لاه“ قتط صا زؤده/1 نزلى لعصمطك 2 نز لع 
.(1983 ,متتةء كته '81-119 ود 


علمء 280 عط اعتابة ,سيم ره21) ره 51-57" باءاعا طائة ه لعامعوعةم عط ,وعل0زوع8 
.81-8 ناخ كتامآ أعلطاخ بتعومذة علله؟ 2 ددمة 1963 2ه #مستصسسة عط مذ لعامع1 
قلطا 2ه كصماكيع؟؟ موتمم! معطاه عط مغ ممتاناطتفومء طعت ه لععلم1 15 )دع ولط 
لام برط لعالدعة لصة لع م200 دعسلوب؟ ؤه نزقمط 2 كاععلع اعتطية عممة 16للماعمدر 
.65ل نه نالستهرم 16ر10 


-10 نإ ,تله اك عااه”1 طم4 ع[ انا معووى هته 176“ ,لإلنند ه2011 ع1 
لانم لمعق16 .ع.) الملد علام طويخ ؤه عجمءة غقة/ عطا ده 032564 15 رل1أطئرمط1 و10 
طعذة د" تمع ه![-اظ نرج ترعط م3 نزانة ا نعتاهدم ,(لإطم هموما 


عط ,عتناع 11 لامع همه لعقوط أعنامه 2 15 [مدى عط ,بررعت؟ وثومطاتة قط مآ 

ماوع عتطدعة عط ,علد قلط صل روأ غآ .قعله5زمع 02 دع تمعز 5نامنا لتادمه 8 0هة رمتعغط 
11 تحعمماولط لمع عطائة عمه متعإعدتقط 15 .عادع لاه ممعاوء ط عط 2ه سوا 
معط عط1 .اءة ,تامتامععمرمء هزاءءة ه بعطتة 2 :لضنامئع اعوط أدعقماملط 2 جره )ع5 1ه 
ةل عط ممه لومطاعتص! , هنا ومأظاممع بطتتط :مععماة عاتمقعل عنمن قعمع 
0 5عطامء مرعط عطا غ508 غ125 علطا مآ وى عط 2ه عترمه عطأ علتة علطا رقععتة 
لتطستمط؟] ونامية1 ع[مطنا ه هه صمند]! طدعك عتتامء عط عره عاممعم قلط 'كتممدتعم 


144 


551] كلط "1" 


-56 لهضة 0163ننة معترهكلآه1 مقعم ممتاظ طاتز؟ ممأععمصممهء 0عت<زداوء عن وى 
-ة2ع10قتمه 2 لع لاأععع علق 106 ,20512013 أعنامقطا عناذوا غ125 قط م1 دعطمجوعة 
طقتخ عط انامطع امعط 5تعطعتدعوع2 مه 5تعلمع ددم و5معانع1 2ه #عطصسم عاط 
65 متطال؟ 0ع105عص8 ,مغغؤة 2920001816 2 25 أمتطع ل قلطا ع متترمعاء ,17170210 
011311م121 أ0ع 1/6 ,20112101221013 0121 تلع تامخط) 35 78/11 35 ,كع )غ16 
-51188635 006 ,5م1220 15 مه تق الاع1 قلطا معع اع ممتاواء: 121 عط 60ذ55عتماة 
-76 لهقة 0165ننة عنهكلآه؟ طدتاطنام نزآمه امه لاتامطة بارعاتاع2 عط غقط) 5ه ممنا 
61 تقلتصذة امتاطنام 2150 10نامطة غ1 غناط ,امتاع م8 تصمنت 0ع غ2[كهضمم وعطمجوعة 
,5830 قلطا هآ بأعع لتلقتتتع0 بطأعمع 385 طعناة 13081192823 'تعغطاه ممع 0ع غ2اقصهما 
05 830 3 غوعته 0 116ملقه 720 عتةمة عالا غقطا وتعلمع؟ عط عتتاوقة مغ 11166 10ناها عر 
'إلاء0116 عع قتاوتة1 اقمأعتره عط حدم عند[قصمما موء مطل 5تمغدأاقصمعا غمعاعم ممه 
.181128 116211601216 له مغ 0عع2 مد طات 


حناء0ك - 1[ع8ا غ0 عط تناه رعع 12 2 عمتطامتاطنام :20 21160ه ممتاقععقع تاذ 566000 م 
عطا هذ عحرمء دعاعماقطه 02 2(1120 2 غتاط ,لإقدع ملهه1 غ1 .اعره) ه2011 لمأمع 
0105م مغطاصة 0صة 5تعطعوعء عترهل![ه2 صممن 15لدء ورمغتلء 2ه لعدهط عط .م0 
تطعطا 0810م مغ عنه0111 صا اأقعمع م1 عدا تاعتائدم 2 طاتز ورعلمع: 25 811 كه اعم 
حتنا 05 فعتتودذماع طاابت ركاءزع) لع تدم بزالدع ع دمطم همه لع مع صسسء 611-00 طتلير 
880 قلطا ءتلدع؟ لإأآنة م 5ه 50 ردلكره8؟ نه تلتسة1 


© الأسعار فى البلاد العربية: 


سوريا 5/ ليرة » لبنان 7٠٠١‏ ليرة ؛ الاردن ٠0ر1‏ دينار ؛ الكويت ٠*؟ر!‏ دينار » السعودية ١١‏ ريال » تونس 4 
دينار , المغرب 40 درهم , البحرين 500ر١‏ دينار » قطر 15 ريال , دبى 19 درهم ؛ آبى طبى ١6‏ درهم ؛ سلطنة 
عمان ٠.هر١‏ ريال : غزة/ القدس/ الضفة ٠.هرا‏ دولار . 


© الاششستراكات من الداخل : 


عن سنة (4 أعداد) ثمانية جنيهات, ومصاريف البريد 8٠‏ قرش وترسل الاشتراكات بحوالة بريدية حكومية أى 
شيك باسم الهيئة المصرية العامة للكتاب. 


© الاشستراكات من الخارج : 
عن سنة (؛ أعداد) ١١‏ دولاراً للأفراد» 4 دولاراً للهيئات مضافاً إليها مصاريف البريد, البلاد العربية 5 دولارات 
وأمريكا وأورويا 17 دولاراً. 


« المراسلات : 
مجلة الفنون الشعبية + الهيئة المصرية العامة للكتاب * كورنيس النيل » رملة بولاق. * القاهرة . 
+ تليفون : ١/الاهلالا‏ , ١٠٠,6لالا‏ 


3 رعتتعدع ملا راتعسهن 0 4 
8001 سمنامبيع8ه اوعد : نرظ لعن5د1 
مدن ردم ومتسوع 01 
عحصدك - اترص4 


5500 2-5 3 
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.1965 بوتمسسول عأنط-صط:0)ز10 عاذ ركتسا اتسد؟ أعقطة ,27 ,كممم عرط تعطعذاطمامي1 


: عن -م م801 : لقسستوط 
101 الى قعسهة بعر ممضعدى وى :22 
: غ181 عستم مم11 60 انث 
لمسم؟ عدمعمع م81 سملدك- اع فطق 
: قعدمه8 امتدم801 


إنسمك-11 سووكد ,1 
11-1017 متسودك رط 
ممدبجه1 0تصردك-اعلط4 
تقس مك1 علسميه"1 

طعلد5 ولعد31 .122 

أمعطه 51-6 #عتسسمطه31 .122 
نمع ه11 #عءستسدطه11 ,عط 


تمطم2 قسمستعقة .27 : 
ستطد15 واثطدكة ,+2 
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المصرمة العامة لأكتّاب 


نمن ٠٠١‏ قرش 
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م ا ١‏ له قا ا ع مامه لماه ةذ مك» عا وج و عه م مو ا ود مع وه ودع دع يده 3 
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و5 مس الاداوة أسسهها ورأس تتخويرها فى سايره 1١‏ 
2 الأُستاذ الدكتؤرعيد الحميدٍيوفس 


١.ه.‏ سمير سرحاث 


ركيسالتحرير : 
الإنشراف الضى: 00 
5906 إ.د ١‏ أحمد على مصيدى 
[.عبدالسلامالسريف ش 
نائب ريس التحرس: 


سكرتارية التحرير: 


. : 5 |. ضصضو تكمال 


لمن ال را 
!.د. سمحةالخولى 
.١‏ عبد الحميدحواس 
١|‏ هناروقخورشيد 
م !. د. محمد اللجوهرى 
[.د. محمود ذهى 


'!. ه. مستطقفى الرزاز 


فهرس 


الموضوع الصفحة 
© هذا العدد . و 
« السيرة الشعبية بين الفولكلور والأدب, والهدف القومى. 5 العدد : 44 يولية ‏ سبتمير 1944 


فاروق خورشيد 

ه التيمات المتكررة فى الاساطير والخلق الاسطورى....... ١١‏ 
تأليف : كلايد كلاكهون 
ترجمة : محمد بهنسى 


ه دراسات الحكاية الشعبية وعلم اللغة....................... 71 © الرسوم التوضيحية : 
تأليف : فون سيدوف 578 د قط 


ترجمة : جمال صدقى 
٠‏ تحول الإنسان إلى طائر فى الحكاية الشعبية ............ وم 
إبراهيم عبد الحافظ 1 


» المتاحف الإثنوجرافية ودورها فى حفظ التراث الشعبى. 10 © الصور الفوتوغرافية : 
د. هانى إبراهيم جابر . 
© وحدة المثلث فى الحياة اليومية السيناوية ............... 4< د. هائى إبراهيم جابر, 
0 الفن ... والوطن ... محمد فتحى السئوسى. 
اث : 5 
0 4 مصطفى شسعبان جاد. 


دالحسيئيات؛ ... والمشرح الشعيى ...44 


« موال دحسن ونعيمة» بين المسرح والسينما 000 © مبورط القلاف: 
تحقيق : سمر إبراهيم أمامى : سيدة من بدو سيناء. 
© الشاطن حسين ب التفودج ١‏ تن اا لآ خلفى : نموذج من وحدة المثلث 
الراوى : خيرية أحمد عبد الله. : ”م 
زخرفيا. 


جمع وتدوين : عبد العزيز رفعت. 

« «الحماة» فى الأذدب الشعيى المصبرىي .................ب....... “1117 
د. محمد عبد السلام إبراهيم . 
- جولة الفنون الشعبية : 


« المهرجان الدولى الثالث للموسيقى الشعبية : © الإخراج الفنى : 


فنون آلات الغاب ابم سمي او ا ا ا صبرى عبد الواحد 
مصطفى شعبان جاد. 
مكتبة الفنون الشعبية : 

« بين التاريخ والفولكلور. مع عن ميم و م ل عوط اله ممه اه 6 3774 


د. أحمد إبراهيم الهوارى 
٠‏ 1551015 11115 مممم ممم وموم وو و موت وو مهو و تلوتو 1417 


هذ | العدد. 


يستهل هذا العدد بدراسة فاروق خورشيد «السيرة الشعبية بين الفولكلور والأدب والهدف القومى». 
ويرى خورشيد أن تحول النص الشعبى إلى نص لا يتناقل شفاهأً, وإنما يتناقل من خلال نص مطبووع 
ثابت, فإنه يفقد واقعه الفولكلورى تماماً, إذ يفقد عنصر الحذف والإضافة المستمرة عن طريق التناقل 
الشفاهى, بمعنى أنه يفقد عنصر النمى الشعبى الدائم والمستمرء ويصبع بالتالى نصأ ثابتأ يملكه المثقفين 
والمبدعون ‏ أصحاب القدرة على الإبداع ‏ وفق هذا التصور, يثير خورشسيد قضية التلقى من كون «ان 
الأدب يراعى فى أعماله المطبوعة التلقى الفردى للقارئ. إلا أن هذا الأدب حين يبدع؛ فى مجال وسائل 
الإعلام الجماهيرى: يعود ثانية إلى مراعاة التلقى الجمعى فى أصوله الأولى التى راعاها مبدعو السيرة 
الشعبية الأصلية» إلى جوار مراعاة قواعد الأدوات الفنية الإعلامية المستعملة». وعندما يؤدى دور السيرة 
الشعبية فى خلق الحس القومى وتاكيده يعد ذلك زادأ قوميأ وفنياً. وعلى ذلك كان سؤال السيرة الشعبية 
مثيرًا إشكالات نقدية ومنهجية ومعرفية كثيرة فى تاريخنا الثقافى. 

يلى ذلك دراسة كلايد كلاكهون «التيمات المتكررة فى الأساطير والخلق الأسطورى»؛ وهو أحد 
النشغلين بقضية توزيع الاشكال والصيغ الأسطورية فى الأبحاث عبر الثقافية فى حين أن ليقى , 
شثراوس يرى وجوه «تشابه مذهل بين الاساطير المجموعة فى مناطق مختلفة أشد الاختلاف». يؤكد 
كلاكهون بأنه دلا يجب أن ننسى, أنه بالرغم من هذا التشابه, فهناك فوارق كثيرة بين الثقافات والمناطق 
الثقافية؛ بل وبين المعالجات السردية المختلفة لنفس الاسطورة المجموعة ‏ فى نفس اليوم ‏ من فردين أو 
أكثر من ذوى الانتماء الثقافى الواحد». وينتقل بعد ذلك إلى مسالة الانتشار الثقافى من مكان إلى آخر. 
يضاف إلى ذلك أن بعض الاساطير تبدى ذا انتشار جغرافى محدود, وهناك تيمة أخرى ذات انتشار عا مى 
تختلف فى صياغتها الاسلوبية من مكان إلى آخر؛ كما تختلف فى قيمتها وفى كيفية امتزاج عناصرها. 


وعلى حد تعبير كلاكهون : «هذه الفوارق من الأهمية والضخامة بحيث لا يمكن استبعادها». وأيضاً 
تتناول الدراسة الأهمية المعطاة للحكاية الشعبية؛ وقلب حبكتها وخذف وإضافة بعض العناصرء كما 
تتناول قضايا التأويل لأشكال الاختلاف الأسطورى بانتخاب بعض التيمات: الفيضان: ذبح الوحوش, 
غشيان المحارم؛ التنافس بين الأخوة؛ الآلهة المخنثة الإخصاءء أساطير النمط الأوديبى. 


وننتقل إلى «دراسات الحكاية الشعبية وعلم اللغة» والتى قام عليها قون سيدوف, احد أهم المنظرين 
فى تاريخ الدراسات الفولكلورية, والذى انشغل يآليات انتقال الفولكلور» ومن مقدمة المحررة : «ومن 
إسهاماته المفهومية إسهامان رئيسيان: الأول هى التفرقة بين الحامل الإيجابى للتراث والحامل السلبى له, 
والثانى هى فكرة النموذج أو النمط المتكيف». 

ويستهل سيدوف مقاله بالاكتشاف العظيم والحاسم للأخوين جريم؛ ألا وهى الانتشار العالمى 
للحكايات الشعبية وقدمها الشديد. هاتان الحقيقتان المهمتان اللتان أكدهما فيما بعد المكتشفون اللاحقون, 
جعلتا الفحص الدقيق لهما هدفأً هاما ودالاًء حتى ولى فى ذاته؛ بعيداً عن علاقتها (اى الحكاية الشعبية) 
بدراسة الأدب القديم. إن محور دراسة سيدوف هو تفسير هذه الحقائق بدءأ من محاولة تفسير الاخوين 
جريم إلى اجتهادات علماء اللغة المحدثين. وأيضاً طرحه لضرورة التعاون بين علم اللغة ودراسة 
الفولكلور؛ فعلماء اللغة يستطيعون إنتاج كثير من المواد ذات القيمة العظيمة لبحث الفولكلور. 

يأتى بعد ذلك مقال إبراهيم عبد الحافظ وهى قراءة لأريع حكايات: «سوكا والطيور البيضاء», 
و«الحمائم الثلاث»؛ و«صبى المغربى», و «لولية بنت مرجان». والتى يظهر فيها عنصر تحول الإنسان إلى 
طائر. هذه القراءة عبر محاور أربعة: عنصر التحول فى تكوين الحكاية؛ وادوات التحول؛ ووسائل التحول» 
والرمز الكامن وراء تحول الإنسان إلى طير. مسترشدأ بالتصورات النظرية التى قدمها فلاديمير يروب 
عن الوحدات التحليلية والوظيفية وأيضاً مسترشداً بتصنيف آرنى - طومسون لطرز وعناصر الحكايات 
الشعبية. 


يلى ذلك دراسة هانى جابر عن «المتاحف الإثنوجرافية ودورها فى حفظ التراث الشعبى» حيث يبدا 
بالتفرقة بين متاحف: الفن الشعبى, والمتاحف المحلية والإقليمية, ومتاحف البيئة ومتاحف الفولكلور إلى 
متاحف الهواء الطلق. مع عرض علمى لصعوبة التصنيف والفروق الدقيقة بين هذه الانواع كأماكن لعرض 
التراث الشعبى وحفظه؛ وموقفها من نظريتى البناء والوظيفة. خاصة أن الثقافة المادية بإنتاجها البيئى 
والتطبيقى لها قيمتها الجمالية. وفى ظل هذا التناول تأتى قضية كيفية الحصول على العينات: البحث 
الميدانى, الاقتناء, الإهداء؛ التبادل الثقافى. ثم الجزء الخاص بالإجراءات الفنية التى يجب أن تتبع فى حفظ 
العينة, وعمل السجلات اللازمة للمعروضات بالمتاحفء وتختتم الدراسة بالسؤال عن مستقبل المتاحف 
القائم على وجودها فى المجالات التطبيقية فى الأساس: المجال الثقافى, المجال البحثى والعلمي؛ مجال 
تنشيط الإنتاج الحرفى؛ وأخيراً مجال صناعة السياحة. 
بعد ذلك تقدم سوسن الجناينى بحثأ عن «وحدة المثلث فى الحياة اليومية السيناوية» يبدا هذا 
البحث بنبذة تاريخية عن المثلث واستخداماته فى الحضارة المصرية القديمة (الأهرام, المعابد, المسلات)؛ 
ثم انتقاله إلى الإغريق فى مجال الهندسة:؛ وبعد إلى مجال الفنون والفلسفة إلى أن نصل معها إلى 
. الاستخدامات فى مفردات الحياة اليومية. ووحدة المثلث كوحدة زخرفية فى العديد من العناصر التشكيلية 
عند بدى سيناء: المسكن, أنواع الكليم والسجاد؛ ازياء النساء, الحلى ومشغولات الزينة, وأيضاً مشغولات 
زينة الخيل؛ الأدوات الزراعية» والأوانى الفخارية. 
كما يقدم محمد فتحى السنوسى مقالاً عن الفنانة التشكيلية والكاتبة الرائدة «عفت ثاجى» والتى 
رحلت عن عالمنا فى الثالث من اكتوير 1444 والمجلة ماثلة للطبع - فكان لابد لنا من تقديم هذه اللمحة 


عن عطائها ودورها؛ لأنها بحق تعد رمزاً للنبل والعطاء بلا مقابل: والوفاء بلا حدود؛ ومحبة الثقافة 
الشعبية. 

يلى ذلك مناقشة «التازيا» أو قصائد المراثى والتى يقدمها المسلمون الشيعة كجزء من الاحتفال بيوم 
عاشوراء. عبر ترجمة مقال للكاتب الاسبانى خوان غويتيسولو بعنوان «الحسينيات.... والمسرح 
.الشعبى» 

أما التحقيق الأدبى ‏ فى هذا العدد ‏ فهو حول موال دحسن ونعيمة» فى مخيلة الفنان, لما تركه فى 
وجداننا الجمعى من أثر. فقد استلهم فى الكثير من معالجات الأدب والسينما والمسرح على أيدى كركبة 
من المع كتابنا ومثقفينا. وأثار هذا التناول قضايا نقدية ومنهجية طالما ألهبت خيال مبدعين جدد ودفعتهم 
صوب هذا الموال؛ وكانت المناقشات الأخيرة التى دارت حول مسرحية «غزير الليل»» وموقف العرض من 
هذا الموال دافعاً بأن تقوم سمر إبراهيم بمناقشة بعض قضايا الاستلهام؛ فى محاولة للكشف عن 
العلاقة بين العرض المسرحى أو السينمائى والموال القصصى. 

وفى مجال النصوص الشعبية يقدم.لنا عبد العزيز رفعت حكاية شعبية جديدة, هى حكاية «الشاطر 
حسن:»: النموذج الأول. وقد قام بتدوينها وضبطها وفقاً للمنطوق الصوتى للهجة الراوية التى سجل منها. 
كما الحق بالحكاية ثبت بمعانى الكلمات التى رأى انها قد تستغلق على القارئ. 

ثم يقدم محمد عبد السلام إبراهيم قراءة عن دور «الحماة» فى نظام الأسرة الممتدة. والذى يعد 
جزءاً من البناء الاجتماعى له أهميته مفسراً هذه القيم الاجتماعية عبر النكتة والمثل والأغنية الشعبية التى 
جمعها من قرية القرين, مركز أبى حماد, محافظة الشرقية. فى محاولة للنظر إلى ارتباط شكل التعبير فى 
الأدب الشعبى بموقف أى جنس أو مرحلة من مراحل العمر. 

وجولة الفنون الشعبية تقدم فعاليات المهرجان الدولى الثالث للموسيقى الشعبية, الذى احتفى هذا 
العام بآلات الغاب» حيث نوقش بالمهرجان ما يقرب من عشرين بحثأ دار حول آلات: السلامية والأرفول 
والناى. وقد شارك فى هذا المهرجان اساتذة وباحثون من أكاديمية الفنون» وجامعة حلوان؛ والهيئة العامة 
لقصور الثقافة بالإضافة إلى مشاركة بعض الباحثين والفنانين العرب والأجانب. وقد قدم جولة هذا العدد 
مصطفى شعبان جاد. 

وفى ختام العدد يعرض احمد إبراهيم الهوارى كتاب «بين التاريخ والفولكلور» تأليف قاسم عبده 
قاسم. ويتساءل مع صاحب الكتاب عن إسهامات «الموروثات الشعبية» فى تفسير المادة التاريخية؟ ومدى 
وعى المؤرخ بالسياق التاريخى لهذه المادة؟. 

ويعتبر هذا الكتاب من الكتب التى تثرى المعرفة الإنسائية وكذلك إثارة وعى الإنسان بذاته وتاريخه. 


السيرة الشعبية 
بين الفولكلوروالادب 
والهدف القومى 


فاروق خورشيد 


اشتد الاهتمام فى الآونة الاخيرة بالسيرة الشعبية العربية, سواء من جانب الدارسين» 
أم من جانب المبدعين الجددء وخاصة فى دنيا المسرح والإذاعة والتليفزيون.. واهتمام 
وسائل الإعلام الحديثة بالسيرة الشعبية معناه انها تدخل دنيا الناس من أوسع الأبواب» 
وان الحضر الذى فرض عليهاء واستمر اعواماً واجيالاً قد آذن بالزوال» لتخرج إلى الوجود 
الادبى من اوسع الابواب, واكثرها انتشاراً. وأعلاها صوتاً.. فقد اصبحت السيرة الشعبية 
مادة من مواد مناهج الدراسة فى كليات الآداب المختلفة, وفى مناهج المعهد العالى للفنون 
الشعبية التابع لاكاديمية الفنون بالقاهرة.. كما اصبحت السيرة الشعبية مجالاً لاستلهامات 
كشيرة فى المسرح؛ فقدمت عروض مسرحية عن «الزير سالم» ودعلى الزيبق» ودابى زيد 
الهلالى» بل قدم اكشر من عرض شعبى عن الهلالية فى أكشر من بلد عربى.. وبالقدر نفسه 
حظيت السيرة الشعبية باهتمام الروائيين العربء فصدرت عدة اعمال روائية (تعصر) 
السيرة؛ اى تموضعها فى قالب العصر ومعطياته الفنية والروائية المعاصرة, أو تستلهم 
هذه السير فى اعمال روائية مليئة بالإسقاطات الفنية المعاصرة التى تحمل هموم العحصر 
ومشكلاته الاجتماعية والسياسية معا.. 
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وفى الوقت نفسه صدرت عدة دراسات نقدية حول 
السيرة الشعبية تحاول أن تتعرف على حقائقها الفنية, 


وتحاول أن تتعرف على هذا الشكل الفنى الخاص الذى ”' 


يسمى السيرة الشعبية .. فهل السيرة الشعبية مجرد عطاء 
فولكلورى لا قاعدة له ولا منهج ككل الأعمال الفولكلورية التى 
هى ابتكار فطرى؛ تلقائى؛ يحمل خبرة الشعوب وحكمتهاء 
ولكنه لا يخضع لجهد مثقف ملتزم؛ بمنهج إبداعى محدد؟ - 


3 


أم هى شىء آخر؟واكتشفت الدراسات المتتابعة؛ والتى تم 
كثير منها فى حضن الجامعة؛ أن السيرة الشعبية شكل فنى 
خاص, له قواعده وأصوله الفنية. وأن كتاب السيرة الشعبية 
المجهولين يلتزمون جميعاً بمنهج فنى ثابتء وأن هذا المنهج 
الفنى ترك أثراً لا على أعمالهم وحدهم, وإنما على أعمال 
كثيرة تأثرت بهم فى الإبداع الفنى الروائى الغربى.. وبدات 
تظهر دراسات نقدية مقارنة تحاول أن تحدد العلاقة بين 


سيرة عنترة وبين دون كيشوت:, وبين على الزيبق وأدب 
البكاريسك الأوروبى كله؛ وبين عنترة وذات الهمة وأدب 
الشيفاليين أو الفرسان الذى احتل مكانة كبيرة فى أدب 
العصر الرومانسى الأدبى فى الغرب.. 

فهذا المصطلح (السيرة الشعبية) يثير إشكالات نقدية 
ومنهجية كثيرة: فمنذ البدء رفضه علماء اللفة العربية 
المرتبطون بالثقافة الدينية من ابن كثير إلى محمد عبده. 
فالكل اعتبر هذا الفن خطراً على الثقافة الدينية القائمة على 
النقل والحفظء والارتباط بالنص وحده. ولعلنا نحس من هذا 
أن هذه الأعمال المسماة بالسيرة الشعبية كانت خروجاً فنياً 
وادبياً شعبياً على الثوابت التى فرضت على العقل العربى. 
وموقف العلماء والمفكرين العرب القدماء من السيرة الشعبية 
ارتبط إلى حد كبير بمفهومهم لمعنى العلم؛ ومفهومهم أيضاً 
لمعنى التعليم.. وواضمح أن العلم عندهم كان هو التحصيل لا 
التجريب. والتفسير والتهميش والتذييل لا المناقشة 
والامتراض والاكتشاف.. والعلم عندهم هو علم نقلى لا 
ابتداعى. فالابتداع أ الاجتهاد قد يخرج صاحبه عن الجادة 
وينصرف به عن الصواب. وواضح أيضاً أن التعليم ارتبط 
بمعنى التلقين: والأخذ عن السلف, والاهتمام بتوثيق المعلومة, 
والتاكد من صحتها عن طريق التاكد من سلامة النقل» 
وصحة تسلسل الرواة للمعلومة؛ تاريخية كانت أم أدبية ام 
دينية.. والبحث باستمرار عن الشيوخ الحفظة الذين هم 
(خزانة العلم) لما اشتهر عنهم من دقة فى النقل» وتمحيص 
فى النص للتاكد من صحة المنقول وسلامته.. وقد انعكس 
هذا كله على العلوم الاخرى غير الدينية أى اللغوية, كما 
انعكس على الفن بكل أنواعه وأشكاله؛ ومنها فن القول؛ أو 
فنون الكلمة. 

فموقف العلماء القدماء ‏ ريما وبعض المحدثين ايضاً. لم 
يأت من فراغ» وإئما هو وفاء لما ترسب فى الذهن العربى من 
كراهة لكل ما يخالف الحقيقة؛ أى ما كانوا يسمونه بالكذب» 
وصدرت عن كل ماهى ابتداع وابتكار وخلق فنى جديد» 
وخوف من دخول مترسبات قديمة ترتبط بالموروث الاسطورى 
القديم, مما هو عود إلى مقولات وثنية تحمل فى تضاعيفها 
من الفكر ما ينهى الإسلام عنه, وماامر الإسلام بتركه. 

والواقع أن انصراف طبقات الشعب المختلفة إلى السيرة 
الشعبية؛ هدد بان تكون هى المحتوى الثقافى الرئيسى عند 
عامة الناسء وهدد بإزاحة أدباء الدولة الرسميين عن مكان 
الصدارة والتأثير الفعال فى نفوس الناس لما تحمل من قيم 


إنسانية معاشة؛ وخواطر يحسها الناس ويودون لو وجدرا 
التعبير الفنى عنهاء ولعل أبرز هذه السير «سيرة عنترة» 
العبد الأسود الذى يرفض العبودية؛ ويرفض الموقتف 
الاجتماعى المتدنى الذى يفرضه عليه لونه. وتصبح السيرة 
الشعبية التى عنونت باسمه؛, ملحمة تمرد إيجابى على 
المواضعات ال مغلوطة التى فرقت بين الناش على اساس من 
الأصل أو اللون.. وكذلك تصبح السيرة الشعبية المعنونة 
باسم ذات الهمة ملحمة تمرد إيجابى على وضع المرأة 
المتدنى فى المجتمع العربى؛ وربما فى المجتمع الإنساني كله, 
بل وتصبح أول صيحة تمرد على التفرقة التى فرضتها 
مسلمات اجتماعية مغلوطة بين الرجل والمرأة على اساس من 
نوع الجنس.. وعلى أساس من وهم مقولة الرجل وسيادته, 
والتى فرضت نفسها على العالم وحتى القرون الوسطى. 
فالثقافة التى قدمتها (السيرة الشعبية) منذ البدء 
ثقافة تطلع, أو هى بمعنى اصح ثقافة التعبير عن 


٠‏ قضايا الإنسان والسؤال عن سر ما فى حياة الإنسان من 


أوضاع لا يرضى عنهاء ولا يرضاهاء منهجاً وأسلوياً 
للحياة.. ثم محاولة تغيير هذه الأوضاع عن طريق رحلة 
البطولة التى ترسم حياة البطل فى السيرة الشعبية؛ وتحدد 
معالم البطولة التى لاترتبط بالتفوق الجسدىء أو بالمهارة 
الفردية رحدهماء وإنما ترتبط أساساً بالفعل الجسعى, 
والتواكب الجمعى على تحقيق الهدف العام.. فالبطل فى 
(السيرة الشعبية) يتحرك دائماً فى كوكبة من الأبطال 
المساعدين, مما يجعل بطولته جمعية لا بطولة فردية؛ ومما 
يجعله بطلا قومياً, لا بطلاً فردياً متميزاً لصفات ذاتية فيه, 
بل هو بطل يرتبط بالجماعة ويدعوها إلى احتذائه واتخاذ 
القدوة منه. فهى إذن دعوة إلى التمرد الجمعى على الاوضاع 
القائمة, ودعوة تصل عن طريق الفن» إلى كل قلب ووجدان» 
عند جموع الشعب قاطبة؛ إلى التحرر, والتفكير» والتغيير. 
ومن هنا كان موقف كتاب كل عصرء وكل جيل من المرتبطين 
بمعنى الصدارة الأدبية والفكرية من ناحية؛ وبمعنى الولاء 
للسلطة الحاكمة من ناحية أخرى. من هنا كان هذا الموقف 
الرافض للسيرة الشعبية؛ هذا الموقف الذى تحول من الرفض 
إلى المنع والحجب الكامل؛ عن المتلقى؛ لها. 

ومع كل هذا عاشت هذه (السيرة الشعبية) عبر العصور, 
وعبر كل هذه المحظورات؛ وكل هذه الحصرب الشعواء التى 
استهدفتهاء واستهدفت رواتهاء ثم استهدفت طبعاتها آخر 
الأمر, إلا أن الخطر الحقيقى الذى استهدفهاء ولم تكن 
تتوقعه أبدأً, هى التحول الحضارى فى حياة الإنسان 


العربى.. هذا التحول الذى مارسه شاءً أم لم يشأء رفضه أم 
وافق عليه ولكنه تحول حضارى موجود وقائم, ولا يمكن أن 
تنحيه أى قوة رافضة.. ذلك هى التحول الإعلامى؛ الذى حول 
السمر الشولى كله إلى جهاز الإذاعة؛ ولم يعد للراوى 
الشعبى مكان فى جلسة السمر الليلية القديمة التى تقوم 
عليه وعلى ربابته, وعلى مايقدمه من حكايات وبطولات 
ومسامرات. 


وما حاول ابن كثير أن يفعله وفشلء وماحاول محمد 
عبده أن يقرره بالأمر والسلطة وفشل؛ وماحاول جورجى 
زيدان بالممارسة الفنية وإعطاء البديل وفشل؛ نجحت فيه 
التقنية الحديثة, حين قدمت جهاز الراديى. الذى هو جهاز 
صوتى بالدرجة الأولى» ومتلقى (السيرة الشعبية) كان 
يتلقاها دائماً صوتياً. فهزم الجهاز الجديد الراوى القديم, 
وقهره ومحاد. 
وقد شهدت بنفسى فى طفولتى المتقدمة إلى مرحلة 
الصبا.. معلم القهوة؛ وهى يقيم احتفالاً بوضع جهاز الراديى 
الفيليبس المربع فوق المكان الذى كان يجلس فيه الراوى 
الشعبى, أو فوق دكته التقليدية القديمة, وشهدت مجئ راوى 
القهوة الدائم, وجلوسه فى مكانه؛ ثم صمته وحيرته؛ ثم 
انسحابه الصامت القاتم والنهائى.. 
ومن ساعتها أنسحبت (السيرة الشعبية) كشىء حى 
دائم ومتواجد كل ليلة؛ وكل سهرة؛ وفى كل مقهى من 
حياتناء لتفسح المكان للغازى الجديد.. لهذا الجهاز السحرى 
الذى يحمل إلى رواد المقهى القرآن الكريم بصوت الشيخ 
رفعت, والشيخ على محمود, والشيخ طه الفاشنى, هؤلاء 
الصيتة, الذين كان أولاد البلد» يهرعون إلى المأتم التى 
يحيونها؛ قاطعين المسافات,» دون كلل لكى يحظوا بسماعهم.. 
ثم يحمل أيضاً اصوات مطربى العصر من الشيخ زكريا 
. أحمد إلى صالح عبد الحىء ثم أم كلثوم وعبد الؤهاب. إن 
وضع جهاز الراديو باحتفالية علنية صاخبة فوق دكة الشاعر 
الشعبى: علامة مميزة وهامة فى تاريخنا الأدبى كله. فليس 
من فن فى الدنيا أعلنت هزيمته؛ كما أعلنت هزيمة (السيرة 
الشعبية) المروية بالربابة أمام الوافد الجديد. وتراجع الراوى 
الشعبى ثم اختفى فى الريف» والصعيد, ثم تقلص؛ وتراجع 
ولم يعد أحد يحتفى بأن يحفظ (السيرة الشعبية)؛ ومات 
الحفظة المبدعون, ثم مات الحفظة المقلدون؛ ولم يبق من كل 
رواة (السيرة الشعبية) إلا رواة السيرة الهلالية التى ظلت 
. صورتها الشعرية التى تسمح بالرواية الشفاهية موجودة 


ومتداولة. اما الظاهرية ‏ أى رواة سيرة الظاهر بيبرس, 
والعناترة» أى رواة سيرة عنترة بن شداد, والحكواتية أى 
رواة سير سيف بن ذى يزن وذات الهمة وعلى الزيبق وحمزة 
البهلوان» فقد تراجعوا حتى اختفوا تمامأ وآخرهم وحتى 
الخمسينيات من هذا القرن كان رواة سيرة سيف بن ذى 
يزن. وهذا الانحسار يعنى أن زمن الرواية الشعبية: أو زمن 
التعاقل الفولكلورى قد انتهى بالنسبة للسيرة الشعبية. تماماً 
كما انتهى هذا العصر بالنسبة لحكايات ألف ليلة وليلة؛ إذ لم 
تعد هذه الحكايات هى زاد الجدات والخالات فى تسلية 
الأطفال وتعليمهم ‏ لأن الجدات والخالات أنفسهن لم يعدن 
متفرغات لتربية الاطفال أى تسليتهم أى تعليمهم عن طريق 
القص, فقد أصبحن جميعاً عاملات؛ تشغلهم هموم تحصيل 
الرزق عن واجبهن الأساسى فى الثربية والتعليم لأبنائهن, 
وأحفادهن على السواء ‏ الاحظ؛ أنهن قد انفصلن عن التيار 
الثقافى المستمر الذى كان ينقل هذه الحكايات من جيل إلى 
جيل؛ من جدات إلى أمهات؛ يصبحن بعد حين جدات. 

حبدثت القطيعة فى الرواية الشفاهية الطبيعية, حين 
أصبح الراوى الطبيعى مشغولاً عن مواصلة الرواية بما هى ‏ 
فى تصوره ‏ أهم فى استمرار مقومات الحياة والوجود» ومن 
هنا تعثرت هذه المقومات الحقيقية فى استمرار الثقافة 
وتواصلهاء أى استمرار الوجود للإنسان المرتبط بجذوره 
وتراثه ‏ ولاستمرار العطاء الحضارى المتناقل من جيل إلى 
جيل؛ ومن عصر إلى عصصر. ومن هناء انتهى الدور 
الفولكلورى للسيرة الشعبية؛ باعتبار التناقل الشفاهى جزم 
هاماً ورئيسياً فى تصنيفها كنصوص فواكلورية؛ ورجعت كل 
هذه النصوص إلى مرحلتها المدونة والمطبوعة للتحول من 
تراث فولكلورى متداول شفاهياً. إلى موروث فولكلورى 
متناقل مطبوعاً, ومتاحاًء لكل القارئين والشادين من ناحية, 
وكموروث كف عن التحرك الدائم فى الزمان والمكان؛ ليكشف 
وجوده فى نصه المطبوع والثابت. 

وحين يتحول النص الشعبى إلى نص لا يتناقل 
شفاهاء وإنما يتناقل من نص مطبوع ثابت, يفقد 
معناه الفولكلورى تماماً . فهو يفقد عنصر الإضافة 
المستمرة عن طريق التناقل الشفاهى؛ بمعنى انه يفقد 
عنصر النمو الشعبى الدائم والمستمر. ويصبح بالتالى 
نصاً ثابتأ يملكه المثقفون والمبدعون؛ أصحاب القدرة على 
الإبداع الذى يحيل العمل إلى عنصر فيه من المعاصرة قدر 
ما فيه من التراث؛ وفيه من الثقافة اعلى كثيراً مما فيه من 
التلقائية ومن هنا يتحول النص الشعبى إلى نص أدبى لا إلى 


نص فولكلورى ‏ ويصبح ‏ بالدرجة الأولى ملكا لدارسى 
التراث الأدبى لا ملكأ لدارسى الفولكلورى والتراث الشعبى. 

وحين يتوقف التراكم الفولكلورى يتوقف التناقل الشعبى 
للسيرة الشعبية.. يبدأ فعل أدبى جديد» لايقوم به هذه المرة 
اللبدعون الشعبيونء وإنما يقوم به الأدباء وأصحاب العطاء 
الادبى فى الشعر والقصة والمسرحية. إذ يستلهمون نصوص 
السيرة؛ أى بعض مواقفهاء أى بعض شخصياتها الدالة وذات 
التكون الأدبى المتكامل فى أعمالهم الآدبية الجديدة. ويخرج 
الامر تماماً بهذا من المحيط الشعبى للإبداع ليدخل فى دائرة 
الحيط الذاتى فى الإبداع. 

وإن كنا فى نص السيرة الشعبية التداول نبحث عن 
الذات الجمعية من خلال فرن المكونات الشعبية للنص؛ فنحن 
هنا نبحث عن السمات الذاتية للكاتب من خلال دراسة اللفة 
والأسلوب؛ وحرفيات النوع الادبى المستعمل. وسواء كان 
النص الذاتى الجديد يرتبط ارتباطً كاملاً بسير الأحداث, 
وتثبيت الشخصيات للسيرة المستلهمة؛ وكان يتحرك بحرية 
اكش فيجتزئ ويضيف أو كان يخرج تمامأً عن النص 
ويكتفى باستلهامه واستحياء فكره من موقف من مواقف 
السيرة.. فالعمل هنا يرتبط بالموروث الشعبى من ناحية 
الاصلء؛ ولكنه يقدم العصر من خلال رؤية كاتب بعينه» يرتبط 
بثقافة بذاتها؛ ويتبنى موقفاً حياتياً له خصوصيته.. وهو يعبر 
عن المجمورع بقدر مايعبر أدب عصر عن عصره؛ ويقدر ما 
يعبر أديب عصر ماعن موقفه من عصره. ورؤيته له. 
والقضايا المطروحة هنا مهما كانت شموليتها؛ هى قضايا 
مرتبطة بمفهوم هذا الكاتب ومدى شمولية رؤيته. 

فالسيرة الشعبية فى مفرداتها الأولى كانت جزءاً من هذا 
الفن الشعبى الخالص الذى نسميه الحكايات الشعبية؛ ذات 
التلقائية فى الإبدااع, والعفوية فى التعبير, والشمولية فى 
الضسون.. ثم تحولت إلى أن تكون جزءاً من هذا الادب 
الشعبى الذى نسميه الحكايات الخرافية: التى دخلتها الثقافة 
الجمعية؛ ودخلتها ألوان من الترتيب والتنسيق» أخرجتها من 
حدود التلقائية فى الإبداع؛ والعفوية فى التعبير لتعيش بين 
عالمى الفولكلور والادب» كمرحلة انتقالية لدخولها مرحلة 
الأدب الشعبى تماماً فى تكونها الللحمى على شكل السير 
الشعبية ذات المنهج الفنى الخالص؛ من ناحية البناء الفنى» 
ومن ناحية بناء الشخصيات, ومن ناحية الأهداف الفنية, 
والأهداف القومية الجمعية على السواء. ولكنها حتى هذه 
المرحلة مازالت تدخل فى إطار الدرس الشعبى؛ وفى إطار 


التعبير الجمعى. وتصدق هنا مقولة أن كل أدب شسعبى 
فولكلور, ولكن ليس كل فولكلور أدبا شعبياً. 

وهذه المرحلة هى التى تؤهل هذه السير لتكون مجمال 
استلهام دائم ومستمر لأدباء كل عصرء لإبداع أدبهم الذاتى 
الخاضع لأحكام النقد الأدبى الخالص. وإن كان الأدب 
الذاتى يراعى فى أعماله المطبوعة التلقى الفردى للقارئ, إلا 
أن هذا الأدب حين يدع فى مجال وسائل الإعلام 
الجماهيرى يعود مرة أخرى إلى مراعاة التلقى الجمعى فى 
أصوله الأولى التى راعاها مبدعى السيرة الشعبية الاصلية, 
إلى جوار مراعاة قواعد الأدوات الفنية الإعلامية المستعملة. 
إن يتم استبدال الراوى وربايته, بالكاميرا والميكروفون, 
والإضاءة والمؤثرات المسرحية أى الإذاعية أو المرئية فى كل 
وسيلة من هذه الوسائل الإعلامية التى يعود النص الشعبى 
عن طريق الكاتب المعروف والمحدد إلى التواصل مع جماهير 
غفيرة من المتلقين, تمامأ كما كان هو الحال فى التداول 
القديم . 

ولكن جمعية التلقى هنا يحكمها التطور التقنى لوسائل 
الإعلام, ويحكمها الوجود الثقافى والفنى للكاتبء والوجود 
الحرفى والثقافى للمخرج.؛ والوجود المتمرس والمتمكن 
لاصحاب الديكور والكاميرات والميكروفونات وآلات التسجيل 
وجيوش من المساعدين فى دنيا الملابس والإكسسوارات 
والمؤثرات الصوتية والحيل السينمائية.. 

فشعبية التلقى لا تلغى ذاتية النص؛ وإن كان النص هنا 
يشترك فى تقديمه العديد من الذوات؛ ولكنها كلها ذوات لها 
خصوصيتها وثقافتها المتميزة» ورؤاها الفنية والمجتمعية 


“الواضحة. 


ولكن شعبية التلقى تفرض على الكاتب والمخرج وهذا 
الجيش من العاملين فى تنفيذه حتمية دراسة النص الشعبى 
الاصلى ومعرفة أسراره فى البناء الفنى؛ وفى اللفة 
والأسلوب» أو فى الحبكة الدرامية؛ وفى الأهداف الفنية 
والقومية الاصلية, أى الموجودة فى النص الشعسبى 
المستوحى. 4 

وهذه الدراسة هى التى تيح للسيرة الشعبية زخمها ى 
تواصلها مع الحس الجمعى المتواصلء وتجعلها تؤدى دورها 
القديم فى ربط المتلقى عبر الزمان وعبر المكان معاء لتكرن , 
زادا قومياً فنياً؛ يؤدى دور السيرة الشعبية القديمة فى خلق 
الحس القومى؛ وتاكيده وريط المؤثرات الوطنية التى تكون 
فى مجموعها الوجود القومى لابناء المنطقة كلهم ريطأ ثقافياً 


وفنيما” يربط وجودهم الحالى من ناحية؛ ويمدهم بزاد من 
الترابط المستمر والمستقبلى ايضاً. 

وهذه الدراسة تنقص معظم الأعمال التى استلهمت 
التراث الشعبى العريى بعامة, والسير الشعبية العربية على 
وجه الخصوص. فخرجت معظم هذه الأعمال كاداة تسلية 
وترفيه وحسب, دون ان تضم فى أعماقها الوجود الثقافى 
الضرررى والهام؛ والذى يحقق ‏ دون جهد كبير . معادلة 
الأصالة والمعاصرة؛ ويريط المثقف العادى بجذور تراثه الفنى 
والاجتماعى والتاريخى دون عناء التحصيل, بل بيسر التلقى 


الفنى والتذوقى الذى أجهد مبدعوه أنقسهم فى تحقيق 
الصدق الفنى؛ الذى هى الباب الحقيقى للإمتاع إلى جوار 
التثقيف. وهما المحوران الرئيسيان اللذان قامت عليهما 
السيرة الشعبية فى تحقيق أهدافها الفنية والقومية على 
السواء. ولى تحقق هذا الدرس لكان وجود الراديو محل 
الراوى الشعبى انتصاراً جديدأ للادب الشعبى لا هزيمة 
كاملة له, بل لكان وضع جهاز الراديى مكان راوى السيرة 
القديم إيذانا بدخول السيرة الشعبية العربية والأدب الشعبى 
كله عصر العلم والتقنية الحديثة, وانتصاراً لكل الإبداع 
الشعبى الاصيل. 


التيمات إللتكر, رلا ة 
الاساطم 


والخلق الأسطورى 


تثليف: كلايد كلاكهون 
ترجمة : محمد بهنسى 


تقديم 


كاتب هذه الدراسة باحث انثروبولوجى أمريكى شغل مقعد الاستاذية بجامعة هارفارد 
حتى وفاته عام .145٠0‏ والكاتب يتناول فى هذه الدراسة قضية توزيع بعض الاشكال والصيغ 
الاسطورية. حيث يولى اهتماما كبيراً لمسالة الكليات 1[100:5015. ويستخدم الكاتب اسلوب 
جمع العينات القياسية التى وظفها من قبل علماء الانثروبولوجيا فى الأبحاث عبر الثقافية 
ادناآت© - 0055 واستطاع أن يصل إلى بعض التعميمات المتصلة بالتوزيع الكلى للكثير من 
التيمات الأسطورية. وقلما نجد هذا الاستعداد الفريد لمزج منهج الدراسات الانثروبولوجية 
عبر الثقافية بالاعتبارات النفسية لدى كاتب آخر من علماء الانثروبولوجيا المهتمين بدراسة 


الفولكلور, 


تهدف هذه الدراسة إلى تجميع بعض المعلومات 
والتاويلات المرتبطة بالملامج الاسطورية التى تتسم بطابع 
العمومية:؛ الى تتمتع بتوزيع واسع فى الزمان والمكان. 
ويفترض أن هذه العمومية ناتجة عن أن النفس البشرية تقوم 
بردود افعال متكررة لنفس المواقف والمثيرات التى تنتمى إلى 
نفس المجال العام. ولان البحث يخاطب جملة واسعة من 
الارتباطات المنهجية؛ فسوف استخدم الكتابات الحديثة التى 
قد لااتكون مألوفة حتى الآن إلا لعلماء الأنثروبولوجيا. 

' وسأقدم ‏ من جانبى ‏ جهدأ متواضعاً لعرض بعض الأنماط 
المستقلة لانتشار عدد كبير من العناصر الاسطورية. 


إن النتائج التى توصلت إليها فى هذه الدراسة لا تدعى 
لنفسها الدقة أو الاكتمال, ولكن مجرد التجميع الخام أو 
المبدئى يمكن أن يكون له بعض الفائدة؛ أى قد يقود إلى بحث 
أكثر اكتمالاً ودقة. 

ويبرهن علماء الأدب وعلماء الثفس وعلماء السلوك على 
وجود تواز مذهل فى التيمات الأسطورية والأدب الشعبى فى 
مناطق جغرافية مختلفة, وحقب تاريخية متنوعة. فتيمة البحث 
عن الأب أو قتل الاب تتردد كشيراً فى التراث الاسطورى؛ 
وكذلك تتخذ تيمة قتل الام أشكالاً واضحة حيئاً ومقنعة حيناً 
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آخز(ا). ولقد تناول الياد(؟) أسطورة العود الأبدى» وقدمت 
مارى بونابرت()) الدليل على ان المسرب تؤدى إلى 
استيهامات ذات محتوى ابوى متماثل. ويظهر التماثل كذلك 
الى قصص الحيوانات» ويخاصة فى العالم القديم؛ حيث 
يلاحظ التماثل فى تفاصيل الحبكة والتوشيات المصاحبة 
لها. ويمكن رصد التمائل بين الحكايات الأفريقية وحكاية 
الثعلب رينار» وبين حكايات ايسوب وحكايات البانشاتانترا 
الهندية وحكايات الجاككاتا فى الصين والهند(؛). وتتمستع 
حكاية أوديب بانتشار واسع فى العالم الجديد(*): 

عند اختيار التوازيات المختلفة يجب أن نميز بين اكثر من 
مستوى من مستويات التجريد. فقد يكون من الحقيقى أن 
نفترض أن أساطير الخلق تتصف بطابع عام أو قريب من 
العمومية, ولكن هذه المقولة تعد أكثر تجريدية من التعميمات 
الخاصة بأساطير خلق البشر عن طريق التزاوج بين الأم 
الأرضية والآأب السماوىء أو عن طريق إله مخنث؛ أو 
بالاستيلاد من النباتات(!). يجب كذلك أن نعى أن مجرد 
المقارئة بين الأساطير المختلفة على أساس حضور أو غياب 
سمة من السمات الأسطورية قد يكون مضللاً. فعلى الرغم 
من وجود حالات لا تجسد تيمة الزنا بالمحارم تجسيداً 
إيجابياً؛ فلم أعثر على متن أسطورى واحد لا تظهر فيه هذه 
الموتيفة. وحتى لى أمكن البرهنة على حضور تيمة الزنا 
بالمحارم فى كل الميثولوجيات؛ فسوف يوجد هناك فارق هائل 
بين الأساطير المرتبطة بتيمة الزنا بالمحارم؛ والأساطير التى 
ترد فيها هذه التيمة بشكل عرضى أو نادر الحدوث. ومع 
ذلك فإن التعقيدات المنهجية التى تتميز بها بعض المصادر 
التصنيفية المعتمدة؛ التى تتناول قوة حضور شيو التيمة 
الاسطورية تعد من الكشرة بحيث تجعلنى اقتصر عليها, 
متجاهلاً حالات المضور والغياب الملحضة. 

يتفق معظم علماء الانشروبولرجيا الآن مع ليسفى 
شتراوس!') فى وجود «تشابه مذهل بين الاساطير المجموعة 
من مناطق مختلفة أشد الاختلافء. ومع ذلك لا يجب أن 
ننسى أنه بالرغم من هذا التشابه؛ فهناك فوارق كثيرة بين 
الثقافات والمناطق الثقافية؛ بل وبين المعالجات السردية 
المختلفة لنفس الأسطورة المجموعة فى خفس اليوم من فردين 
أو أكش من ذوى الانتماء الثقافى الواحد. 

يضاف إلى ذلك أن بعض الأساطير يبدو ذا انتشار 
جغرافى محدود, وهناك تيمات أخرى ذات انتشار عالمى 
تختلف فى صياغتها الأسلوبية من مكان إلى آخر, كما 
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تختلف فى قيمتها وفى كيفية امتزاج عناصرها. وهذه 
الفوارق من الأهمية والضخامة بحيث لا يمكن استبعادها. 
وسوف تتناول هذه الدراسة قضية الأهمية المعطاة للحكاية 
الشعبية؛ وقلب حبكتها وحذف وإضافة بعض العناصر, كما 
ستتناول قضايا التأويل لأشكال الاختلاف الأسطورى. فعلى 
الرغم من استحالة وجود تطابق تام بين واقعتين من الوقائع 
الأسطورية, يمكن رصد تماثلات كشيرة على المستويات 
التجريدية, وهى شائقة ودالة. 

لنبدا ببعض الكليات الكبرى. لقد أشرت بالفعل إلى 
أسطورة الخلق(/). وهذه الفئة الأسطورية من الهسخامة؛ 
بحيث تبدى كما لى كائت فثة مصمتة. ولكن الأمر ليس كذلك. 
فقد قامت الباحثة روك(؟) بتحليل ثلاثمائة أسطورة من 
أساطير الخلق عند هنود أمريكا الشمالية؛ واكتشفت أن 
معظم هذه الأساطير قابل للتصنيف إلى ثمانية انماط, 
ولاحظت أن سبعة من هذه الأنماط تظهر كذلك فى أوراسيا. 
وترجع الباحثة التشابهات النمطية وتطابق تفاصيل الموتيقات 
الأسطورية بين أمريكا الشمالية وأوراسيا (وكذلك بين بعض 
الأساطير فى بيرى وأمريكا الوسطى وجزر المحيط الهادى) 
إلى عوامل الانتشار التاريخى. ولسنا فى حاجة إلى البرهنة 
على صحة هذا الاستنتاج من كل جوانبه؛ فهناك حقيقة 
لاتزال قائمة؛ وهى أن هذه الحكايات: بما تنطوى عليه من 
حبكات وتفاصيل سردية؛ كانت لها دلالة نفسية كافية 


لحفظها عبر الترين. 
إن الأنشطة الاسطورية تعكس طريقتين من طرق التفكير 


الخرافى, وهما ما يطلق عليه السير جيمس فريزر قوائين 

السحر التعاطفى حيث يؤدى التشابه إلى تشابه آخر, 

وقوانين السحر الكلى؛ حيث يُمثل الجزء الكل(١١).‏ وتعمل 

هذه القوانين فى المناطق التى اكتملت لدينا مدونات عنهاء مما 

يعطى للباحث مبرراً كافياً للحديث عن كليات ثقافية حقيقية. 

فليست هناك ثقافة سعروفة بلاأساطير وحكايات ترتبط 

بالعرافة. وتتكرر التيمات التالية فى كل مكان تقريباً: 

١‏ الحيوانات الممسوخة التى تتحرك ليلاً بسرعة خرافية, 
وتجتمع عند الساحرات ايام السبت لتقوم بالاعمال 
الشريرة. 

الاعتقاد بان المرض أو الهزال أى الموت التام أشياء ناتجة 
عن إدخال بعض المواد المؤذية فى جسد الأاضحية, 
باللجوء إلى الوسائل السحرية. 

الارتباط بين زنا المحارم والعرافة. 


إن ما اكتشفته حتى الآن هو أن الاختلاف الثقافى 
الوحيد لا يخص سوتنى التفاصيل السردية؛ مثل تفاصيل 
أسلوب العمل السحرى؛ وطريقة تصوير الحيوانات فى 
القصة؛ وأنواع المواد والسموم التى يتم إدخالها فى جسد 
الهفحية. وعلينا أن نفهم أننى أتعامل هنا مع قضية 
الاننشار, أى أن كل الثقافات المعلومة لنا حتى الآن يمكن 
إرجاعها فى التحليل النهائى إلى ثقافة عامة تنتمى إلى 
العصر الحجرى؛ حيث نشات هذه الثقافة السحرية. وعلينا 
كذلك أن نفهم أن تواصلنا مع هذه الأساطير وإلحاحها على 
اذهاننا شىء لا يمكن فهمه إلا بقبول الفرضية القائلة بان 
هذه الصور الأسطورية تتلامم مع الذهن البشرى كنتيجة 
للعلاقة بين الآباء والأبناء وخبرات الطفولة؛ التى تتسم 
بسمات عامة أكثر من كونها وثيقة الصلة بالعوامل الثقافية. 

إن التاويل الشامل لأى أسطورة من الأساطير يجب أن 
يعتمد على )١١[‏ الكيفية التى تمتزج بها هذه الأساطير, وعلى 
ما يسميه ليقى شتراوس بحزمة الخصائص ه ؟ه عالط 
اناف . ومع التسليم بذلك؛: فإن مجرد تكرار مرتيقات 
بعينها فى مناطق مختلفة, لا ترتبط جغرافياً أى تاريخياً, 
يمكن أن يخبرنا شسيئأ عن النفس البشرية؛ فهذا التكرار 
يشى بأن تفاعلاً من نوع ما بين الأجهزة البيولوجية فى 
العالم الفيزيائى مع بعض الحتميات اللازمة كشرط من 
شروط الوجود الإنسائى (مثل ضسعف الأطفالء أو وجود 
ابوين من جننسين مختلفين) يمكن أن يُؤدى إلى انتظامات أى 
اتساقات من نوع ما تساهم فى خلق المنتجات التخييلية 
والمسور الاسطورية القوية فى اكشر من ثقافة بكيفيات 
متوازية. وأريد أن اتناول هنا بعض الأمثلة على ذلك التفاعل 
لملترض؛ مكتفياً بالإشارة إلى بعضها بشكل موجز, ومتناولً 
بعضها الآخر بالمزيد من النقاش والتفصيل. ولقد وقع 
اختيارى على تيمات ذكرها العديد من دارسى علم 
المبثولوجيا المقارن كأمثلة للأساطير التى تقترب من العالمية 
من حيث انتشارها. ولا يمكن القول بأن معظم هذه الصور 
تتسم بالعالمية اتساماً صارماً؛ إما بسبب عدم توفر دليل على 
ذلكه أى بسبب وجود بعض الاست ثناءات العروفة التى 
تخرجها من حيز العمومية. ويمكن القول إن معظم هذه 
الصور معروفة فى أغلب, أى كل المناطق الثقافية الكبرى فى 
العالم. ولكن أتحاشى الأخطاء الفادحة فى جمع البيانات 
وحتى تصبح الدراسة أكثر منهجية؛ وجدت من المناسب أن 
أمتمد على عينات مردوخ الإثنوجرافية العالمية("!). إن 
مردوخ يقدم عينات اختيرت بعناية فائقة لتمثل كل الثقافات 


المعروفة فى التاريخ والإثنوجرافيا. وقد صنف مردوخ هذه 
العينات إلى ستين منطقة جغرافية. ولقد قمت بالاشتراك مع 
ريتشارد مونيخ بتغطية ثقافة واحدة من كل منطقة من هذه 
المناطق» وإكننا اكتفينا بخمسين منطقة فقط من مجموع 
المناطق التى غطاها مردوخ. وتتوزع هذه المناطق الخمسون 
بالتساوى على ست مناطق من المناطق الثقافية الكبرى التى 
رصدها مردوخ, وهى المنطقة المصيطة بالبحر الأبيض 
المتوسط وأفريقيا السوداء وشرق أوراسيا والمناطق المنعزلة 
فى المصيط الهادى وأمريكا الشمالية وأمريكا الجنوبية 
وبمقدار ما سمح به الوقت اعتمدنا على بعض المصادر 
المفردة التى تتناول الثقافات التي أشار إليها مردوخ, كما 
لجأنا إلى بعض المقتطفات من هذه المصادر, والتى عثرنا 
عليها فى ملفات العلاقات الإنسانية بجامعة هارفارد ولجانا 
كذلك إلى بعض المراجع الموجزة؛ مثل موسوعة الدين 
والأخلاق. واساطير كل الاجناس("), وفهرست ستيث 
طومسون للموتيفات الشعبية؛ وغير ذلك من المراجع. 

والنتائج التى توصلنا إليها ليست مرضية تماماً؛ واكنها 
تمثل بداية. ويمكن النظر إليها من زاويتين: إحداهما إيجابية 
والأخرى سلبية فمن الناحية الإيجابية يتعين الجزم بان 
النتائج المشار إليها نتائج جديرة بالتصديق؛ كان نؤكد أن 
زنا المحارم بين الاخ والأخت يعد تيمة |سطورية فى 
«ميكرونيزيا» على سبيل المثال ومن الناحية السلبية يمكن 
الشك فى مصداقية ما يتوفر لدينا من روايات عن الأساطير 
المجموعة. لقد اكتشفنا ‏ كمثال على ذلك . وجود إله مخنث 
فى أساطير الوارى, وكذلك لم نعثر على اية إشارة تدل على 
وجود مثل ذلك الإله فى أى مصدر أصيلء أو فى مجموع 
الوثائق التى رجعنا إليها. وما لاشك فيه أن بحشأ أشمل 
من هذا من شأنه أن يوسع من مجموعة الخصائص التى 
يمكن إدخالها ضمن مجال الدراسة. 
الفيضان 

وجدنا أن تيمة الفيضان وردت كشكل من اشكال العقاب 
الميثشولوجى فى أربع وثلاثين اسطورة من خمسين 
أسطورة(؟١)‏ من الأساطير التى تناولناها بالدراسة.وكذلك 
وجدنا أن توزيع هذه التيمة لم يتم بشكل متساو فى خمس 
مناطق من المناطق الست التى تناولناها . ونصادف إشارة 
واحدة إلى هذه التيمة فى أفريقيا السوداء, ومن المحتمل أن 
بعض هذه الحكايات يعود مصدرها الاصلى إلى أساطير 


رن 


الشرق الأدنى» وبشكل خاص الأساطير اليهودية 
المسيحمي!(؟'), هذا على الرغم من أن كثيراً من علماء 
الإثنوجرافيا يميزون بوضوح بين الحكايات المستمدة من هذه 
المصادر, والحكايات المرتبطة بأهل البلاد الاصليين. فقد تتبع 
لى هواى(١١)‏ إحدى وخمسين أسطورة من أساطير الفيضان 
فى فورموزا وجنوب الصين وجنوب شرق آسيا وماليزياء 
بحيث يبدو من غير المعقول أن نرجع الأسطورة إلى مصادر 
يهودية مسيحية. وعلى أية حال, إذا أضفنا الزلازل 
والمجاعات والأويئة وما إلى ذلك؛ فمن المحتمل؛ بالاعتماد على 
الأدلة الحاضرة, القول بأن تيمة الكارثة يمكن اعتبارها تيمة 


عالمية أى قريبة من العالمية. 
ذبح الوحوش 


وردت هذه التيمة فى سبع وثلاثين منطقة ثقافية من جملة 
الخسمين منطقة التى تناوإناها. ويقترب توزيع هذه التيمة من 
التساوى فى جميع المناطق, باستثناء أمريكا الشمالية 
والمناطق المنعزلة فى المحيط الهادى؛ حيث تزايد معدل 
التكرار بها عن باقى المناطق. وغالباً ما يشوب تطون هذه 
التيمة بعض الشوائب الاوديبية فى مناطق البانتى فى افريقيا 
والمناطق التى تقع ورائها؛ حيث يولد البطل من امرأة تخظل 
على قيد الحياة بعد أن يكون الوحش قد التهم زوجها وكل 
من معه من رجال. ويتحول الابن على الفور إلى رجل» ويذبح 
الوحش (أو الوحوش). ويستعيد قومه باستثناء أبيه. ويصبح 
زعيماً عليهم, 
غشيان المحارم 

ترد هذه التيمة فى سبع وثلاثين أسطورة. فى ثلاث 
حالات ‏ كما فى الكلتية واليونانية والهندوسية ‏ يشار إلى 
علاقة الزنا بالأم, وعلاقة الزنا بالابنة أى بالاخت. وفى إحدى 
عشرة اسطورة أخرى يشار إلى شكلين فقط من اشكال الزنا 
بالمحارم» وتتساوى الخمس والعشرون اسطورة الباقية 
باستثناء نموذج واحد فقط. وفى العينات التى جمعناها لم 
يرد سوى سبع إشارات إلى هذه ااتيمة فى أفريقيا السوداء, 
وعثرنا على إشارة واحدة فقط فى أوراسيا..وبقراءة بعض 
المصادر الأخرى وجدنا سبع روايات إضافية؛ حيث عثرنا 
على رواية إضافية من شرق أوراسياء وأكتنا لم نعثر على أى 
مصدر من أفريقيا السوداء. وكانت علاقة الزنا بالاخت اكثر 
شيوعاً فى العينة (ثمانى وعشرون حالة). وهناك اثنتا عشر 
حالة من الزنا بالابنة. اما فى اساطير الخلق, فيلاحظ عدم 
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شيوع إظهار الآباء الأصليين فى صورة من يقترف فعل 
السفان.ء وتشيع الإشارة إلى اغتصاب الحماة بواسطة 
صهرها أو العكس. 
التنافس بين الاخوة 

اكتشفنا ثلاثة وعشرين مثالاً على هذه التيمة, وردت فى 
ست مناطق قارية؛ وفى حدود العينات التى جمعناهاء لوحظ 
شيوع هذه التيمة فى الجزر المنعزلة من المحيط الهادى؛ وفى 
أفريقيا السوداء. وتعد هذه التيمة اكثر شيوعاً من أى تيمة 
أخرى. وعادة ما تتخذ هذه التيمة شكل قتل الأ أى الأخت. 
واستطعنا رصد اريع حالات من الشجار بين الاخ والاخت 
(انتهت إحداها بالقتل), كما رصدنا حالتين من الشجار بين 
الاخت والأخت. وهناك بعض المؤشرات التى تكشف عن 
حالات ثقافية أكثر اتساقاً. فيما يتعلق بعمر الأخوات 
المتنافسات. وعلى سبيل المثال» وجدنا أسطورة فى أفريقيا 
السوداء؛ حيث تقع العداوة بين أختين مولودتين على التعاقب. 
الإخصاء 

وجدنا اربع حالات فقط يشار فيها إلى الإخصاء فى 
العينات المجموعة؛ وإحدى هذه الحالات . كما فى منطقة 
التروبرياند ‏ تعد من قبيل الإخصاء الذاتى, الذى يحدث, 
فيما يبدى. كرد فعل للإحساس بالذنب الناتج عن ارتكاب 
جريمة الزنا. بالإضافة إلى ذلك؛ وجدنا خمس حالات 
استخدم فيها تهديداً لأولاد بالإخصاء كاسلوب من اساليب 
إدماج هؤلاء الارلاد داخل الجماعة. وهناك حالات أخرى ‏ 
كما فى البيجا على سبيل المثال ‏ تم الإبلاغ فيها عن بتر 
أعضاء ذكرية» وإصابة خصيات بالجراح. ويمكن فى هذا, 
المضمار إحصاء تيمات الإخصاء الرمزى التى تجعلنا نقترب 
من العالمية. وقد تم تفسير طقوس الوشم )١(‏ لسكان 
استراليا الاصليين على اعتبارها شكلاً من أشكال الإخصاء 
الرفزى. 

وقد صادفنا فى بعض القراءات ‏ الخارجة عن العينة 
المجموعة ‏ موتيفة ال.... المهيلى 063828 738178 بين شعوب 
الأراهى. والبيلابيلاء والبلاكى, والبلاكفوت, والكومكس» 
والكون, والكرى والداكاتى, وايزكواز, والجيكاربيلاء 
والكواكيتول؛ والمايدى؛ والنيربيرس؛ والبونى؛ والساتكارلوس 
آباش» والشوشونء والشوسواب, والتوميسون,؛ والتسى 
موشيان, والولاباى» والويشيتاء والاينو» والسامواء والناجا» 
والكيبواى بابوان. (10) 


الآلهة المخنثة 

من بين العينة المججموعة أمكن توثيق سبع حالات نقطاه 
وكلها من المناطق المحيطة بالبحر الأبيض التوسط وشسرق 
أوراسيا وامريكا الجنوبية, ويذكر الياد )١9(‏ ان 3 دماج 
الجنسى بين الآلهة لايوجد إلا فى المناطق البدائية بالفعل 


والأمثلة التى يذكرها لآلهة مخنثة؛ مستمدة كلها من المناطق 
المتطورة التى يمكن ان نضيف إليها بعض الشقافات 
البدائية.(50) 

أساطير النمط الأوديبى 


سوف نتناول هناء وبإيجار, نسقين اثنين من الانساق 
التى تمدزج فيها التيمات الأسطورية. لقد ظلت أسطورة 
اوديب تخيم على الأدب والفكر الأوروبى طويلاً؛ إلى أن حلت 
مخلها أسطورة سيزيف؛ وأصبحت تتمتع بشعبية كبيرة 
(انظر كافكا وكامو وغيرهما من الكتّاب). ولقد حاول 
جونزل'") ان يقدم الدليل على أن العقدة فى مسرحية هاملت 
عقدة أوديبية أساساً. ويذهب آخرون إلى أن حكايات الام 
العظيمة, وحكايات الأم دولوروزا ليستا إلا تنويعات خاصة 
على تيمة أوديب. وذهب البعض الآخر إلى اعتبار حكاية 
أوديب نموذجاً أصلياً لكل الأساطير الإنسانية. إن النحص 
النقدى لهذه التعميمات» وخاصة الاستنتاجات المرتبطة بذيوع 
الأساطير ذات النمط الأوديبى خارج مناطق انتشار أسطورة 
أوديب تاريخياًء لابد وأن يعتمد على عاملين متداخلين. يتعلق 
العامل الأول بمدى استعداد الباحث لإعطاء أولوية التصديق 
للتأويلات النشسية لمحتوى الحكاية الكامن. أما العامل الثانى 
فيعتبر عاملاً ذاتياً يتعلق بإصرار الباحث على اكتشاف 
تكرار النموذج الأوديبى فى الحكاية المدروسة. 

ويذهب روهايمز(؟؟), على سبيل المثال» إلى الجزم بوجود 
عناصر أوديبية فى أساطير النافاهى, وهى فرضية مفتعلة. 
إن روهايمز يعلق اهمية كبرى على وجود تيمة قتل الابناء 
بواسطة الاب» ويذهب إلى ان سلاح الأب المستخدم فى قتل 
أبنائه يمكن استخدامه من قبل شخص آخر. ويذهب كذلك 
إلى ان العملاق الذى يتحرش جنسياً بالأم يعد بديلاً عن 
الأب. فهل هناك افتعال أكثر من ذلك؟. 

من ناحية أخرى, تتفق ثمان وأربعون أسطورة فى المنطقة 
الأورواسيوية فى تفاصيلها مع الاسطورة اليونانية, وهى 
الأساطير التى حللها رانك(؟") وراجلان!؟')* وترد تيمة: 3 
بالمحارم فى ثمانى حالات أخرى. وفى أربع حالات فقط من 
ثمان وأربعين أسطورة يتس بب البطل فى قتل الآب؛ وفى 


ثمانى حالات أخرى (*؟) يقتل البطل قريباً له (كالجد أى العم 
أى الأخ أ ما إلى ذلك) وفى حالة واحدة يقتل البطل على 
يدأحد أقاربه. ويمكن التدليل على العداء بين الأقارب الذين 
ينتمون إلى جنس واحد باعتباره موتيفة من الموتيفات 
البارزة؛ ويمكن بالمثل إقامة الدليل على وجود موتيفة العنف 
الجسدى ضد هؤلاء الاقارب. أما موتيفة قتل الآب؛ أو ما 
يفترضه راجلان عن قتل الملك؛ فلا يمكن البرهنة على أى 
منها بدقة» وبدون قدر كبير من التأويل المفتعل. 

وفى بحث شائق يذهب ليسال"') إلى ان القتصص 
الأوديبية النمط قد انتشرت من خلال الانتقال من المجتمعات 
اليورى آسيوية إلى مجتمعات المصيطات؛ حيث اتخذت 
الاسطورة اشكالاً متنوعة. يقول ليسا فى وأحد من كتبه: 

«يقتصر هذا النوع من الققصص على الحزام اللتصل 
الممتد من أوربا إلى الشرق الادنى والشرق الاوسط وجنوب 
شرق أسياء ومن هناك إلى جزر المحيط الهادى. ولا نجد هذه 
القصص فى مناطق كاملة مثل أفريقيا والصين ووسط آسيا 
وشمال شرق أسيا وأمريكا الجنوبية واستراليا». 

وقد تناول ليسا الآلاف من قصص الأوشيانا؛ ووجد ان 
ثلاثا ومشرين قصة من هذه القصص تتشابه مع حكايات 
أوديب. ويرى ليسا أنه لا توجد مع ذلك قصة واحدة من بين 
هذه القصص تجتمع فيها المعايير الثلاثة الرئيسية لقصة 
أوديب(!")) والتى تتكون من: الإيواء من العراء. التربية 
بواسطة ملك اخخرا وتحقق النبوءة. ولاترجد سوى رراية 
واحدة فقط تجتمع فيها تيمتا قتل الاب والزنا بللحارم, 
ويسلط ليسا الانتباه على الإبدالات المتنوعة للاسطورة؛ مثل. 
استبدال شقيق الأم بالاب, أى أخت الاب بالام:أى استبدال 
قتل الأب لابنه بقتل الاب لابيه, والتهديد بالزنا بالمحارم دون 
تنفيذه فعليًء أى بالتخلى عن الطفل ولكن بدون عدوانية. 

لو سلمنا باستنتناجات ليسا الاساسية (مع الاخذ فى 
الاعتبار الإبدالات التى اقترحها)» فلا أعتقد أننا نستطيع أن 
نقبل حجته الاساسية بدون تحفظات. أما أطروحة 
روهايمز(") حول النمط الأوديبى فى أساطير سكان 
استراليا الاصليين وسكان قبائل اليوروك والثافاهى والمناطق 
الأخرى, فتعتمد كثيراً على افكار اللاوعى والموتيفات 
الحقيقية؛ ومع ذلك, تظل هذه الفرضيات؛ أى بعضها علئ 
الاقلء فرضيات لا يمكن استبعادها. ويقرر ليسا بشكل 
مسطع أن منطقة أفريقيا تخلو من حكايات أوديبية؛ ولكننا 
نجدها بين قبائل الشيلوك(؟"), وفى قبائل اللامبا (فى وسط 
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البانتى), هناك قصة تدور حول ابن يقتل أبيه, وترد بالقصة 
موتيفة تدور حول التنافس الجنسى على الأم فى وضوح 
شديد. ويضيف الاخوان هيركوفيتس!"؟) نقطتين هامتين من 
أجل اختبار النتائج العامة حول أسطورة أوديب من منظور 
عبر ثقافى. التقطة الأولى والتى تثبتها الدراسة الحالية هى 
إهمال تيمة التناحس بين الأخوة, ثم يقولان: «عند تحليل القوى 
المحركة الكامئة وراء مجموعة الأساطير التى تندرج تحت 
الفئة الأرديبية: يجب أن نأخذ بعين الاعتبار تيمة الغيرة من 
الآب» وكذلك تيمة خوف الأب من أن يحل الابن محله. إن 
العداء بين الأب والابن ذى اتجاه واحد دائماً كما يتضح فى 
أسطورة اوديب وفى موقف الحياة اليومية. إن الأساطير التى 
تحمل طابعاً أوديبياً تعبر عن ظاهرة أعم وهى ظاهرة 
التنافس بين الاجيال. هذه التوترات, مع ذلك؛ تبدأ فى الظهور 
منذ الطفولة فى موقف التنافس بين أطقال الآباء انفسهم على 
هدف واحد؛ وهى الفوز باهتمام الأم. يؤدى هذا التنافس إلى 
أنماط مبن التفاعل؛ تؤدى بدورها إلى اتجاهات معينة فى 
التعامل مع الأخوة, أى بدائل الأخوة؛ الذين كان الطفل 
يتناحر معهم فى طفولته؛ وتقوم فرضيتنا على أن هذه 
الأشكال يتم إسقاطها فيما بعد بواسطة الأب على ابنائه. 
وإذا كان للتأويل النفسى للاسطورة شرعية ماءفعلينا أن 
نفترض أن تهديد الآب؛ أى من ينوب عنه؛ ليس سوى إسقاط 
نفسى لخبرة الطفولة المتعلقة بالعداء بين الأخوة للفون بالأب. 
ويمكن القول كذلك بأنه يرجع إلى تنشيط الاتجاهات المبكرة 
نحى الأم تحت وطأة حافز التنافس المتوقع للفوز بعطف 
الزرجة». 
أثناء قراءتنا لأساطير أريعة عشر شعبأ أمريكياً وأريعة 
شعوب محيطة بالبحر الأبيض المتوسط؛ وخمسة شعوب من 
شرق أورأسياء وثلاثة من المناطق المنعزلة فى المحيط الهادى 
وأريعة من افريقيا ‏ اكدنا على الفرضية الخاصة بأن العداء 
يكون موجهاً أساساً من الأب إلى الابن: ولاحظنا هذه 
القرائن بشكل عارضء ونحن تختار مواد الدراسة توصلنا 
إلى أنه فى الكثير من الحالات ترد موتيفة خوف الاب من أن 
يقتل بواسطة الابن جتى يحل محله. وفى بعض الحالات؛ يرد 
ذكر نبوءة وأحياناً يطرد الابن بواسطة الأب بدلاً من ققتله. 
فهناك أب من قبيلة «انانذا» يصر على أن يدمر ابنه الذى 
يقترف جريمة الزئا بالمحارم عن طريق ممارسة السحر. 
ويأمراب من قبيلة الور زوجته بقتل شيخ القبيلة الذى يليه إذا 
كان ذكراً. وهناك تنويعات كثيرة على هذه التيمة ولكن التيمة 
, الاساسية هئ القالبة. 
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أسطورة البطل 

من المثير للدهشة أن النمط الأوديبى ينتمى إلى أسطورة 
أكثر شيوعاً تناولها رانك(!") وراجلان(!") وكامبل(7). 
ويستخلص رانك النمط التالى من مائة وثلاثة وأربعين 
أسطورة من منطقة حوض البحر المتوسط وشرق أسيا: 

يكون البطل ابنأ لابوين مرموقين. وعادة ما يكون ابناً 
للملك: وتكون نشأته مسبوقة بالصعويات؛ كأن تحدث مجاعة 
ما قبل مولده, أو أن تصاب الأرض بالبوار الطويل؛ أو كان 
يولد البطل نتيجة لاتصال سرى بين الأبوين» ويكون ذلك 
راجعاً إلى تحريم من الخارج؛ أو إلى صعوبات من نوع ما. 
وخلال فترة الولادة أى قبلها بقليل تقع نبوءة تتخذ شكل 
الحلم أى الوحى محذرةٌ من مولده؛ حاملة التهديد للاب أو من 
يمثله. وكقاعدة يوضع الطفل فى صندوقء ويلقى به فى اليم 
حيث يلتقطه بعض الحيوانات اى مجموعة من البسطاء 
(كالرعاة), ثم يرضع البطل بواسطة أنثى حيوان أو امرأة 
متواضعة الحال. وحينما يشب عن الطوق؛ يتعرف الطفل 
على أبويه المرموقين بطرق مختلفة؛ وينتقم من أبيه؛ ويتم 
الاعتراف به؛ وفى النهاية يعلو شأنه ويرتفع مقامه. 

ويتفق أول ثلاث عشرة نقطة (من بين ائنتين ومشرين 
نقطة) فى صيغة كابلان مع هذه الصيغة. وفى سياق عالمى 
يطور كامبل نفس النمط على نحى أكثر دقة؛ حيث لايرتبط 
بالتحليل النفسى الجامد عند رانك» أى بالنظريات الملتصقة 
بسياقها الثقافى الضيق عند راجلان. 

استناداً على القراءة التى قمت بها بالاشتراك مع مونيخ» 
يمكن إضافة بعض التفاصيل التى لم يرد ذكرها أعلاه: 
فهناك حالات كثيرة لقتل الأقاربء وللميلاد من عذارى» 
وأشكال أخرى للميلاد؛ ووضع الطفل حديث الولادة فى سلة 
أى إناء ورعاية الطفل بواسطة الحيوانات؛ أي امرأة متواضعة 
الحال أو ما إلى ذلك؛ ورغم أن هذه التفصيلات تفصيلات 
ذات طابع إلا أننى أريد أن أضيف إلى هذه الرواية دراستين 
أكشر انضباطاً من الناحية المنهجية. فقد ذهب «أشيداء (54) 
إلى شيوع حزمة كاملة من التيمات البطولية؛ باستثناء النبومة 
فى الشرق الأدنى. وهناك, بطبيعة الحال؛ بعض التوشيات" 
الثقافية التى تختلف فيما بينهاء غير أن الحبكة تظل كما هى 
باستثناء حذف النبوءة وإضافة تيمة لم ترد فنى صيغة رأنك» 
وهى ازدياد التاكيد على أهمية أم البطل وعبادتها جنبا إلى 
جنب مع طفلها الإلهى. وإذا كان «أشيداء قد درس المناطق 
القارية والبرية التى استقى منها كل من رانك وراجلان 
معلوماتهماء فيجب. بالضرورة؛ أن نتناول مثلاً من منطقة 


ثقافية جديدة, وليكن ذلك من العالم الجديد؛ حيث استطاع 

سبنسر(*) فى تحليلاته لاساطير النوفاهى ملاحظة 

التشابهات التالية: 

١‏ تدور معظم القصص البطولية حول المغامرات 
والإنجازات الاستثنائية الخارقة, مثل: ذبح الوحشء أو 
قهر الموتء أى التحكم فى الطقس. 

؟ - يحاط ميلاد البطل أو البطلة بظواهر شديدة 
الخصوصية. 

٠‏ تلقى العون أى المساعدة من الحيوانات يشكل موتيقة 
متكررة. 

يحدث انفصال عن أحد الأبوين أى كليهما معأ فى سن 
مبكرة. 

٠‏ يقع عداء أى عنف تجاه أحد الأقارب» ومادة مايكون 
العنف موجهاً تجاه الأخوة أو زوج الأم. ويمكن أن تكون 
العداوة موجهة إلى أحد هذين الاتجاهين؛ أو إلى كليهما 
معاً. وقد تكون العداوة مقنعة؛ ولكنها تعبر عن نفسها فى 
أفعال عنيفة. 

" - هناك كذلك العودة النهائية للبطل؛ والاعتراف به وتكريمه, 
وعادة ما يتم ذلك الاعتراف بأفعال البطل بواسطة عائلته 
مباشرة؛ حيث تعود عليهم أفعاله بالفائدة, هم والجماعة 
الأوسع التى تنتمى العائلة إليها. 
إن التفاوت بين الأشكال الاسطورية فى العا مين القديم 

والحديث ينعكس بوضوح فى المحتوىء وفى الأهمية التى 

تتصف بها هذه الأشكال. فنجد أن الصيغة الهندى ‏ أمريكية 
تخلى من تيمات التراتب الاجتماعى زناععده:]! ادأه50, كما 
تختفى تيمة القلق» بسبب قلة القوت التى تشيع بين قبائل 
النافاهى, من الحبكة اليورى آسيوية» وهناك مستوى نفسى 
عام ينطوى على تشابهات مؤثرة. ففى الحالتين هناك 
«رومائسية عاثلية» ع56هص,ه. رزائم:ه5؛ حيث ينفصل البطل 
عن العائلة ليعود فى النهاية وقد علا شأنه. وتلعب المحرمات 


الهوامش 


والنذر والحيوانات دوراً بارزاً فى الرومائسية, وهناك كذلك 

ملمحان من ملامح الأسطورة الأوديبية كما ترد عند ليفى 

شتراوسء(١')‏ وهما: الإعلاء من شان الأقارب أى الحط من 
شأنهم؛ ومن بين الاتجاهات فى الخلق الأسطورى؛ أحب أن 

أنوه باثنين فقط ثم أضيف ملمحين من عندى: 

١‏ - تزايد العناصر الاسطورية بشكل مطرد (يذهب لييفى 
شتراوس)(") إلى أن وظيفة التكرار هى جعل البنية اكثر 
اتضاحاً. 

١‏ - إعادة تأويل الأساطير المستعارة بما يتفق مع الاطر 
الثقافية الموجودة سلفاً. 

"'- التنويعات اللانهائية على التيمات الاساسية. 

؛ - تطور الاسطورة بشكل يضاعف من عناصرها؛ أى يقلل 
من هذه العناصر. 
يذهب الكثيرون من علماء التحليل النفسى إلى أن 

عمليات الخلق الاسطورى تعد بعثابة آليات دفاع عن الذات. 

إننى أتفق مع ذلك الرأى, وقد دئلت عليه بالاستناد إلى أمثلة 

كثيرة من ثقافة النافاهو(؟؟). ويعتقد لينى شتراوس7؟") أن 
الفكر الاسطورى يعمل دائماً انطلاقاً من الوعى بالثنائيات 
الضدية باتجاه التفكير المتطور. ويذلك يتركز الإسهام الذى 
تقدمه الميثولوجيا فى طرح نموذج قادر على حل التناقضات 
المترسبة فى رؤيا العالم عند الشعوب البدائية؛ وما قد يكون 
لديهم من خبرات وتجارب. وهذه فكرة جذابة ولكثنا بحاجة 

إلى مزيد من البحوث الإمبريقية لإثبات صحتها. 
وختاماً؛ نامل ان تكون هذه الدراسة الاستكشافية؛ وغير 

المكتملة؛ قد أضافت جزءاً ولو صغيرأ» إلى ما اكتشفه 

الآخرون من أهمية الالتفات إلى التشابهات والانتظامات التى 
تميز الأساطير, وعمليات الخلق الاسطورى. ويمكن القول إن 
التشابه يوجد على مستوى الملامح والسمات والترابطات 
الاسطورية؛ وفى الوقت ذاته, يعنى وجود هذه التشابهات 
الاختلافات الموجودة فى الصياغة الاسلوبية؛ وفى المحتوى 
وفى التفاصيل؛ وهى اختلافات ترجع إلى اختلاف السياق 
الثقافى والجغرافى لنشأة هذه الاساطير. 


7٠1/158 ه. أ. بانكر, قتل الأم فى الاسطورة والقصة الخارقة. مجلة التحليل النفسىء المجلد 117, 1544 ص‎ ١ 


١‏ ميرسا اليادء أسطورة العود الأبدى 


.46 ركع ع5 معومأالاء8 ,(1954 بعمآ بكعاده8ه دمعطامدط بترملا برعلة) عاعم] .12 /ل[كههنا .عمق ,(1979 بلتمستاله0 بماتوط) 


" مارى بونابارت, أساطير الحرب, لندن: 15417 


18 


؛ ‏ الأخوان هيركوفيتس, السرد الدأهومى: 1554, ص 118. 

.118 بم ,(1958 ,ومعظ بواتعلمتا مصعاىع سطحمل! .111 ,ممتعاصديع) 

5 أى.اتس. جاتيون, الأسطورة الأوروفية فى امريكا الشمالية, مجلة الفولكلور الأمريكى؛ مجلد 44 1575, ص 517 757. 

-تعصيخ طكره!! عط تمه ملاان5؟ علخ عمد بلأره لآ بسعل! عغطا هذ كناعطادج0 'أه ممتاناطاكتل عط 046 نزنك لاكناى لمعععم عم10ه م :50) 

(957! ,تانامطئاءه)5) ممتائله] ومعحاجم0 مدثل1 معز 

+ من أجل توضيح أكثر للتكرار الاسطورى؛ انظر موتيقات رقم 155 آباء العالم” الاب السماوى, والأم الأرضية كآباء للعالم, 
١١‏ الخالق المخنث, 110٠١‏ الإنسان المخلوق من مادة نباتية. 

7 كلودليفي شتراوس, الدراسة البنيوية للاسطورة, مجلة الفولكلور الأمريكى؛ المجلد 7/4, 158: ص 418 . 4148. 

8- إن أساطير خلق العالم لا تشيع فى بعض المناطق (كما هى الحال فى ميلايزيا وأندونيسيا)؛ ولكن قصص خلق الإنسان 
تبدى بالفعل عالمية. وهناك بعض التيمات التى ترد فى مناطق مخلفة عن بعضها تماماً؛ ولكنها لا تقترب من حالة العالمية. 
إن الآباء الأوائل هم الشمس والقمر والسماء, حيث ينبثق الحمل الأول من أشعة الشمسء ويتشكل البشر الأوائل من 
الأرض بواسطة خالق, أو بالانبثاق من نبات الأرض»؛ ويكون الآباء الأوائل عاجزين عن السير فى البداية. كما تتواتر قصبة 
تدمير العالم القديم وخلق عالم جديد (ومن بين هذه التيمات تشيع تيمة تجديد العالم بعد نكبة تحل به) . 

4 !. ب. روث: أساطير الخلق عند هنود أمريكا الشمالية ‏ الإنسان ‏ المجلد ,51٠‏ /1561: ص 441 904. 

٠١‏ - يختلف المصطلع عند فريزر إلى حد ماء فهي يميز بين مبدأين من مبادىء التجائس السحرى. المبدا الأول هو مبدأ السحر 
التعاطفى 10اهم110:60 الذى يعتمد على مبدا التشابه (الشبيه ينتج شبيهاً آخر). أما المبدأ الثانى فهو مبدا السحر 

بالعدوى 5ناهأ02018, والذى يعتمد على مبدا الاحتكاك أى العدوى. وفى الحالة الأولى؛ يتم صنع نموذج او نسخة من 
الموضوع المرغوب فيه. وكمثال على ذلك التأثير فى صور الأشياء للتأثير فى أصحابهاء مثل غرس إبرة فى قلب عروسة, 
ومثل الاعتقاد السائد فى اليابان بقدرة.النباتات الموضوعة فى اصيص خزفى فى الستشفيات على شفاء المرضى. وفى 
السحر بالعدرى؛ يفترض أن الاشياء التى حدث بينها اتصال لمرة واحدة سوف تستمر فى التأثير على بعضها البعض إلى 
مالانهاية. وهكذا فإن أى مادة تطرد أو تنتزع من الجسد؛ كالشعر أو اللعاب او الملابس؛ تعتبر مصدرأ محتملاً للخطر إذا 
وقعت فى أيدى الاعداء. وكمثال آخر على ذلك دهن السكين أى المسمار بالشحم للتداوى من الجرح الناتج عنهما بدلا من 
معالجة الجرح ذاته. ووفقاً للمنطق السحرىء يفترض أن الجرح قد اتصل بالسكين أى المسمار؛ ويعلاج السبب تهون 
النتيجة. ومن الممكن كذلك أن نجمع المبدأين معأ كان نصنع تمثالاً (مبد! التجانس) تستمد مادته من شعر الضحية (مبدا 
العدوى). إن التفرقة بين المبداين تشبه التفرقة بين الاستعارة والتشبيه. ففى كل من الاستعارة والتشبيه نقارن بين 
موضوعين, ولكن فى الاستعارة لايوجد سوى طرف واحد من أطراف التشبيه؛ وهو المشبه به بيئما فى التشبيه الطرفين 
معأ حيث يرتبط المشبه بالمشبه به عن طريق صلة ماء مثل كلمة «مثل». وقد يكون المجاز المرسل أو الكناية هما المقابل 
اللفظى للسحر الكلى الذى أشار إليه الباحث هنا. ومن أجل معالجة اشمل لهذين المبداين السحريين, مع التمثيل على ذلك, 
انظر كتاب الغصن الذهبى لفريزى ‏ تحقيق تيودر. ه. جاسترء نيويورك: :15571١‏ ص .١ ٠‏ 
60 -.21 -5 ,مم ,(1961 ,لالز رتراك معلكيد0) معامد0 .11 #ملمعا]ة 

١‏ نفسه. انظر كذلك مقالة شتراوس المسماة «البنية؛ الديالكتيك» فى الكتاب الذى حققه موريس هول بعنوان «من أجل رومان 
ياكويسون» , 1401, ص 184 7414 شتراوس 


.94 - 289 ,وم ,(1957 ,اماناوك/1 مهد 16 

. ج. ب. ميردوخ فى العينة الاثنوجرافية العالمية, مجلة الأنثرويولوجيا الأمريكية ؛ المجلد 55, /151, ص 574 ال"‎ - ١١ 

١١‏ ميثولوجيا كل الأجناس (فى ثلاثة عشر مجلد) المجلد 54 (1151) ص 514 24. وتشتمل هذه السلسلة التى حققها 
لويس. ه. جراى على مجلدات مفردة (أو أجزاء منها) ويختص كل مجلد بالاساطير الخاصة بمنطقة واحدة. وعلى سبيل 
المثال خصص المجلد السابع للاساطير الأفريقية. 

(1932 - 1916 ,دماده8) 

١4‏ - هناك العديد من الدراسات الجادة حول أساطير الفيضان. ويمكن الرجوع فى هذا الصدد إلى. «موتيفات» ٠١٠١‏ مادة 
طوفان. ويخصوص الفيضان كعقاب يمكن الرجوع إلى «موتيفات» ٠١1‏ أ. ويجب أن يتذكر القارىء ان معظم التيمات 
الذكورة هنا تعد كذلك موتيفات يمكن البحث عنها فى فهرس الموتيفات للحصول على المزيد من المعلومات. وبعض 
الموتيفات الاساسية المذكورة هنا تشمل فى ٠٠١١‏ أ: كارثة العالم و١517‏ أ: البطل الثقافى (نصف الإله يتغئب على الوحش 
فى 4٠١‏ ته وزنا المصارم فى ١‏ ولا سء وقتل الخوة ١‏ و١‏ واه ف وال 6هاهمعل دهأعهلا, فى 17 ١‏ وكذلك الخالق 
المخنث.). 


.8أهاناعل قمزعة 1 


أنظر وليام باسكوم نظرية الطقس الأسطورى , مجلة الفولكلور الأمريكى, المجلد. لا, 1641, ص 1١١7‏ 118. 
- يريط لورد راجلان بين اسطورة الفيضان وفيضان الأنهار الحقيقية ومشكلة تدبير موارد الرنق فى الحضارات الزراعية 
الحديثة. ولكن هذه الأسطورة ترد فى ثقافات أمية كثيرة, ومنها ثقافات لا يوجد فيها بدايات زراعية. انظر لورد راجلان» 
البطل ٠‏ دراسة فى التراث والأسطورة والدراما / (نيويورك: 1457؛ الطبعة الأولى؛ (لندن::15155). 
(1936 بعستاعلة ندمقهمة) بله اكذ ز(1956 ,مم1 .مه لمم لم] مسادم8 عهماد ال" نعامه/ 336 
١‏ من اجل وصف دقيق لإخصاء الإحليل إلى جانئب الكثير من اشكال الإخصاء الطقسى, انظر برونو بيتلهايم:. الجروح 
الرمزية: مطقوس البلوغ والذكر موضع الحسد. نيويورك, 15717. 
(1962 ,كرولا سا0 
قد تكون هذه المقولة مقولة مضللة إلى حد ماء لان انتشار هذه الموتيفة يتسع لأكثر من القائمة المذكورة بالدراسة, 
ويستشهد سيث طومسون بأمثلة موازية فى حكايات هنود أمريكا الشمالية 1515, ص 4١٠؟.‏ وملاحظات طومسون تشتمل 
على ما يزيد على اثنتى عشرة قبيلة. انظر أيضاً فيريى إلون ‏ حكاية 2605120 2«ازييه!1 7106 المجلة البريطانية لعلم 
النفس الطبى. المجلد؟١  1941(‏ 1441) 410 14, وكذلك رويرت جيسان :2678/2 1/2103 داخل العيادة والميثولوجيا 
فى مجلة التحليل النفسى. المجلد لا 21501 ص 741 1408 
1 (1929 ركمدال! بعوفطسمع) 
ميرسيا الياد: الميلاد والبعث. نيويورك: 1594, ص 479. 
(1958 روبع طمتاطاظ بدمج يق جعجممكآ بلول 318 
٠‏ ميرسيا الياد: انماط الديانات المقارنة (نيويورك شيدد ووارد» 1588) 47٠١‏ . 78 
.25 - 420 .وم ,(1958 ,كوللا يل لمعداة بعلرولا 01 
١‏ ارنست جونز هاملت واوديب؛ نيويورك: 1104؛ وقد طبع الكتاب كمقالة فى المجلة الأمريكية لعلم الننس.فى ,151٠١‏ ثم 
أعيد طبعه عام 1577 كفصل فى كتاب مقالات فى علم النفس التطبيقي. 
مدآ بلإمهوع يق جممما! ,للا .إل بعاتولا بسع ا! بتعمها و0 ./1نمهلوم), (1954 .كاممق #متلعصطل املع لاوط علولا 016 
(1949 
١‏ جيزا روهايم ‏ علم النفس والانثروبولوجيا , 156٠‏ ص ١5‏ 417؟. 
.47- 319 بوم ,(1950 بكععمظ كعتاتدمه دتولا لمممت ممعم بعامولا ه01 
أوتورائك ‏ أسطورة مواد البطل ‏ ترجمة. إف. رويتر وإس. إى جيليف (نيويورك: روبرت براناء 1907) الطبعة الأوابى. كما 
نشر نفس الكتاب بالا لمانية , 
(909! بعاعناهه ,5 :ممالا - ومتجمئعا) ,(1952 بتعمصممظ امك عمدلا ب«316) 
4 نفسه, 
انظر باسكوم؛ المصدر نقسه, 
7 - وليام ليسا الحكايات الاوديبية النبط فى منطقة الاوشياناء مجلة الفولكلور الأمريكى, المجلد: 56 ,1401 ص5 . 17 
.3- 63 ,(1956) 69 .اول بمملااه*1 ممع عسل قه لمحسمة 
يستمد ليسا معايره من تصنيف أرنى طومسون للحكايات الشعبية. 
8 لنفسه. 
4 باسكوم, الصدر نفسه؛ ص ١١١‏ 
٠‏ نفسه؛ ص 496. 
1 نفسه, 
"ا نفسه. 
7 جوزيف كامبل, البطل ذى الآلف وجه؛ نيويورك؛ ميريديان بوكس» 1107. 
7 بكعفع3 معومتلاد8 ,(1949 ربعهآ بكامم8 ممعطمه! بارعلا ع1 (1956 ركعام80 متلافيه]3 مولا 1316# 
4 - ايشيرى ايشيداء عقدة الابن والأم فى الديانة والفولكلور الآسيوى فى شيناء 1198 ص 5١١‏ - 415 
.19 - 411 ممم ,(1955 مهمد 0/1 


5 كاترين سبنسر, الميثولوجيا والقيم فى ميموار ‏ 44 (فيلادلفيا جمعية الفولكتور الأمريكى؛ 1551) ويخاصة الصفحات 
المكة 
.3 - 19 بوم .وى ,(1957 ,لإنماعه3 ممماعلاه"! ممعمعسم تمتاماعفماتام) 
7 «الدراسة البنيويه للاسطوره». 
707 المصدن السابق. 
كلايد كلاكهون, الأساطير والطقوس: نظرية عامة, هارفارد ‏ ثيولرجيكال ريفيى, المجلد 7, 1547 ص 50 - 8/. 
«الدراستة البنيوية للاسطورة» و«البنية والديالكيتك». 
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دراسات الحكاية الشعبية 
وعلماللغكا" 


,2 وجبة نظرا « 


تليف : قُون سيدوف 
ترجمة : جمال صدقى 


مقدمة 

يعتبر السويدى «ثون سيدوفه واحداً من اهم المنظرين فى تاريخ الدراسات الفولكلورية. 
وقد اهتم سيدوف «5/000. ضمن اهتماماته الرئيسية . بآليات انتقال الفولكلور. ومن 
إسهاماته المفهومية إسهامان رئيسيان: الأول هو التفرقة بين الحامل الإيجابى للتراث 
والحامل السلبى له, والثانى هو فكرة النموذج أو النمط المتكيف 6م1(0100:2) 

. والحاملون الإيجابيون للتراث هم هؤلاء الأفراد الذين يحكون الحكايات وينشدون 
الاغنيات. وريما كان هؤلاء على عكس الحاملين السلبيين للتراث؛ والذين يستمعون فقط لما 
يؤديه الحاملون الإيجابيون. 

ويرى ثون سيدوفه أن هناك. فى اى جماعة أو مجتمع. عدداً قليلاً من الحاملين 
الإيجابيين للتراث, وهؤلاء فقط هم سبب استمرار وانتشار التقاليد (التراث). ويرى سيدوف 
أن الحكايات الشعبية والقوالب (أى الصيغ) الأخرى للفولكلور لا تنتقل عبر موجة اوتيار ما 
غير عضوى ممع :هنءمنا5 يتحرك وبهاجر ذاتياً عبر عملية ما غامضة دلدءناة(]/ل, 

كما يرى سيدوف أن الحكاية (الحدوتة) «6::(0(') . أعقد أشكال الحكايات الشعبية . 
تنتقل فقط عندما يوصل حامل إيجابى هذه الحكاية إلى حامل إيجابى آخر. وإذا هاجر 
حامل إيجابى من مكان ما قبل أن يوصل (ينشر) مالديه, فربما يموت الفولكلور فى هذا 
المكان. وإذا فشل الحامل الإيجابى فى الاستمرار فى دوره الإيجابى فى مكانه الجديدء سواء 
بسبب اللغة أو بسبب الثقافة, فربما لا يستمر الفولكلور حياً. ويعترف سيدوف بإمكانية 


» علم اللفة «الفيلولوجى» : فى علم دراسة النصوص المكتوية من 
زاوية نقدية تحليلية فى ارتباطها بالتموذج الحضارى وتاريخ 
الكلمات راصولها. 


فا 


ا 


تحول الحامل السلبى إلى حامل إيجابى فى حالة موت أو رحيل حامل إيجابى فى جماعة 
ماء ويعتقد أن عدد الحاملين الإيجابيين صغير نسبياً فى كل الأحوال؛ وان انتقال الفولكلور 
يتم عبر قفزات غير منتظمة, أكثر منه عبر موجة منتظمة ناعمة؛ فى شكل دوائر متحدة 
المركزء [مثل الدوائر التى تنتج عن إلقاء حجر فى الماء الراكد] تنتشر من نقطة مركز أصلية 
نحو الخارج (المحيط). 

ويستعير ون سيدوف مصطلح النمط أو النموذج المتكيف 0100170 من علوم النبات؛ 
حيث يشير هذا المصطلح فى تلك العلوم إلى تنوع جينى للنبات الذى يتكيف مع بيئة محددة 
(شاطئ بحر, جبل.. إلخ) من خلال الانتخاب الطبيعى, وهذه النباتات تختلف نوعاً ما عن 
أقرانها من نفس الفصيلة (الجنس) فى مكان آخر. وفى الفولكلور, يشير هذا المصطلح إلى 
أشكال (قوالب) محلية لحكاية أو أغنية شعبية أو مثل شعبى مع تمييز (محلى) سواء 
بعناصر جغرافية أو ثقافية. ويمكن للنمط المتكيف أن يكون على مستوى القرية او الولاية أو 
الإقليم أو الدولة. 

ويختلف مفهوم «النموذج المتكيف +0100]0» عن فكرة النموذج المحلى علإانانا5, ومن ذلك 
أن النموذج المتكيف مرتبط بالتحديد بواقع محلى جدأ (ببيئة محلية جدأ) أما النموذج 
المحلى للغز ما (أحجية) أو حكاية شعبية فيمكن ان يوجد فى كثير من الأماكن المختلفة فى 
بيئات ثقافية مختلفة تماماً. 

وما يسميه سيدوف «التكييف «وأهء1مز010» يتكون من التغيير (التبديل) المنظم, 
الملموس, الذى يحدث عندما يتم تغيير محتوى حكاية ما ليلائم النموذج الثقافى المفضل 
لواقع محدد. 

ولم تكن كل مقترحات قون سيدوف الاصطلاحية مقبولة لدى الفولكلوريين الاكاديميين, 
فتوليده لاصطلاحات الأنواع المختلفة للقصص الشعبى استُعْمِل قليلاً جداً من قبل 
الفولكلوريين الآخرين. لقد وضع تمييزات نسقية جزئية (تمييز جزئى للأنساق)؛ لانه شعر 
أن قوانين (آليات) الانتقال تختلف بالنسبة إلى الانساق المختلفة. فما أسماه . على سبيل 
المثال . بالحكايات الخيالية دفعله معمتطعء(؟) (والتى عنّى بها نماذج آرنى . طومسون من 
84 ومن 80٠‏ 874), عادة ما تكون طويلة, وتستغرق قصصاً 510:15 متعددة 
الحلقات, وتتطلب . فيما يخص راوى الحكاية . قوى خاصة للتذكر والسرد. وعلى العكس» 
فالحكايات ذات الحلقة الواحدة, مثل: الحكاية الخرافية أو الأسطورية ©1061 (الحيوانية أو 
الهزلية تدانه10) وقصص الأبطال الأسطوريين معد5) تنتقل بسهولة اكثر. ويشير مصطلح 
«5380» إلى الحكايات القصيرة ذات الحلقة الواحدة والمصدقة أحياناً, والتى غالباً ما تكون 
محلية, والمؤسسة علىٍ أحداث حدثت أو يمكن أن تحدث فى الواقع الموضوعىء ولكن . ومن 
خلال العملية التى يسمّيها سيدوف بالاسطرة*) ‏ يمكن ان تتحول إلى خيال مع ارتباط قليل 
بالواقع. وقصص التذكر 146710:3]65, والتى هى سرد لأحداث شخصية حقيقية, عادة ما 
تكون غير واسعة الانتشار, ولكن بعضًا منها يمر نحو التراث (ينضم للتراث). وهذا النوع 
من القصة الأسطورية يمكن ‏ على المستوى النظرى ‏ أن يؤسس على احداث وقعت. 

وهناك أشكال من الساجا «5380» أكثر شيوعاً مثل تلك الأشكال (القوالب) الخيالية, والتى 
يصفها سيدوف بالقصص المتاسطرة 1(50612665) ونماذج القصص المتاسطرة تنضمن 
المعتقدات المتاسطرة, والتى هى عبارة عن قصص متداخلة مع الاعراف (التقاليد) 
والمعتقدات, مثل: قصص الأشباح؛ وقصص الأشخاص المؤسطرين, والتى هى قصص تحكى 
عن أفراد معروفى الأسماء (مثل تيل إيولنسبيجل اديع أمكم عاد 0()15116) 


لقد كان ون سيدوف مقتنعاً بأنه طالما كان هناك قوانين تحكم تأليف قوالب (اشكال) 
القولكلور, فإن هناك ايضاً قوانين تحكم انتقال هزه الاشكال. وانتقادات سيدوف الحادة 
للنظريات الاقدم حول انتشار الفولكلورء أو للنظريات المعاصرة له, متضمنة فى هذه المقالة, 
التى نشرت عام 1444 فى 11:«اء5اوه» (مجموعة مقالات لتكريم شخص ما)(1) للفولكلورى 
الدانماركى آرش كريستنسن 0115000560 8:)001. وهذه المقالات تهتم باهم نظريات قون 
سيدوفء إلى جانب الإحاطة بمقالاته المختارة فى الفولكلور. 


ظهر الفولكلور فى الدراسات اللغوية (الفيلولوجية) منذ بدايات القرن الماضى, عندما 
َبْت الاخوان جريم 6:80 () اهتمام الدراسات الفيلولوجية على التراث الشعبى من 
القصص وحكايات الأبطال الأسطورية 50805. لأنه من الواضيح أن أى عالم لغوى :ذأوهاهائم 
يدرس الآدب القديم سوف يصادف بعض المواد المشتقة . بشكل مبائس أي اقل مباشرة ‏ من 
التراث الشفوى. وهذا حقيقى بالنسبة إلى الأساطير؛ وقصص الأبطال 52825, وقصص 
عائلات الأبطال الأاسطورية 5 أ التى انحدرت إلينا من العصور الكلاسيكية, ومن 
الشسرق» ومن العصور الإسكندنافية المبكرة. وهذه ليست أقل وجودأ من حكايات وأشعار 
الفروسية والقصص الشعرية الأخلاقية 1اط3 المنحدرة إلينا من العصور الوسطى وعصر 
النهضة. ومثل هذا الشعر يمكن فقط أن يكون مفهوماً تمامأ إذا ما درس فى ضوء المادة 
اللغوية الشبيهة المشتقة من التراث الشعبى. ويجب على العالم (الدارس) ألا يكون ملمأ فقط 
بالعناصر الشعبية, وألا يحصل عليها فقط من خلال نظرة عامة فى هذا الميدان» ولكن يجب 
عليه ايضاً أن يعرف القوانين التى تنطبق على مثل هذا التراث. 

إن التقدم البطىء الذى تم فى اكتشاف التراث الشعبى مرتبط بحقائق ان الرؤية العامة 
الضرورية كانت ممكنة الاكتساب فقط بدرجات (مقادير) تدريجية, وأن تفسير قوانين التراث 
كان لمدة طويلة محرفاً بالافتراضات غير الصحيحة, التى من المؤكد انها كانت ذات نفع ما؛ 
ولكنها أيضاً ضللت الدارسين: وأعاقت بذلك الأبحاث العلمية ومنعتها من الوصول إلى 
هدفها. 

وريما كانت هناك اهمية ما لإعادة النظر فى أخطاء العلم, وكلما كان ذلك جاداً كلما 
أصبحت الأعباء الواقعة على علماء المستقبل أكثر وضوحاً. 


إن الاكتشاف العظيم والحاسم للأخوين جريم 11007:© 
هو الانتشار العالمى للحكايات الشعبية وقدمها الشديد. 
هانان الحقيقتان المهمتان اللتان أكدهما فيما بعد المكتشفون 
اللاحقون؛ جعلتا الفحص الدقيق لهما هدفاً هاما ودالاً. حتى 
ولوفى ذاته. بعيداأ عن علاقتها (اى الحكايات الشعبية) 
بدراسة الأدب القديم. وعندما حاول الأخوان جريم أن يفسرا 
هذه الحقائق الهامة قدما افتراضاً بأن هذه الحكايات 
الشعبية انصدرت من ماض هندو أوربى بعيدء وأنها آثار 
باقية من الميثولوجيا العامة للشعوب الهندى أوربية. ولقد كان 
افتراضهم طبيعياً فى ذلك الوقت؛ حيث كانت العلاقات 


التبادلية للفات الهندى أوربية لازالت مكتشفة للتى, وكذا 

وُجدت بعض السمات العامة المشتركة فى أساطير الشعوب 
المختلفة. 

إن الجسزء الأول من الفرضسية, ألا وهى فكرة أن هذه 

الحكايات الشعبية هى أثار ماض مشترك؛ أمكنه أن يكون 

حيا حتى الآن كسلسلة كاملة من الحكايات يمكنها أن تظهر 

كلما توغلنا فى التاريخ حتى ٠٠٠٠١‏ سنة مضت على الأقل» 

وهى الحقيقة التى تثبت إمكانية انحدار الحكايات من هذه 

الفترة البعيدة عن طريق التراث الشفاهى عند شعب أو عدة . 
شعوب. وهذه الفكرة يحدها ثلاثة تحفظات هامة, الأول: هوا 


قزانا 


أنه لابد وأن هناك قصصاً جديدة قد ابتدعت أو يمكن أن 
تبتدع فى أى وقت. ووفقاً لذلك فإن كثيراً من الحكايات 
الشعبية لابد وأنها تعود إلى زمن أقرب كثيرأ وهذه بديهية, 
ولابد أن الآخوين جريم كانا بالطبع يدركانها. فنظريتهما 
الهندى أوربية لاتكون مقنعة إلا عند تطبيقها فقط على عدد 
محدد من الحكايات, وخاصة الحكايات الخيالية «الفانتازية», 
والتى تحمل تشابهاً معيناً مع الأاساطيرء أما وأن هذه 
النظرية لا تضع تمييزاً واضحاً وكافياً بين الانساق المختلفة 
للحكايات الشعبية؛ فإن هذا يرجع إلى حقيقة أن المصطلح 
1611110010 لم يكن قد تطور بعد بشكل كاف. 
والتحفظ الثانى : يتعلق بالاستعارات التراثية من 
الشعوب الأخرى. فالاخوان جريم كانا يميلان إلى إنكار 
إمكانية الاستعارات, فيما عدا حالات خاصة (استثنائية) 
جداً. وهذه المقاومة القوية للاستعارات ريما أمكن إثباتها 
حالاً بشكل كاف. فهى تظهر فى قصة «الأخوين»!١)‏ التى 
دونت فى مصر القديمة حوالى 1٠٠١‏ قبل الميلاد. وهذه 
الحكاية المهمة كانت قد جمعت من حكاية هندى فارسية 
وأضيفت إلى شبيهة لها فى بلاد بونت مع بعض العتاصر 
والإضافات الخاصة المصرية, ولكنها فى كليتها لا تنتمى إلى 
التراث الشعبى المصرى. 
إن القصتين المتحدتين هنا لازالتا حتى الآن موجودتان 
كقصتين شعبيتين منفصلتين؛ إحداهما فى آسيا الغربية 
والثانية فى البلاد السلاية أى البلاد المتأثرة بهاء ويرغم أن 
لهما تاريخاً طويلاً جد فإنهما لم تنتشرا بعيداً عن منطقة 
الثقافة السلاقية, حتى لى كان هناك تدوين أو تدوينان؛ فإن 
من الواضح تماماً أنهما جاءتا بواسطة مهاجرين قادمين من 
الشرق. وهذا ينبئنا بالكثير فى اتجاه الرأى الذى يرى أن 
الاستعارات من الغرباء (الأجانب) عن طريق التراث الشفهى 
يكون محاطاً بمعوقات شديدة. ومع ذلك؛ فإن هناك أمثلة 
(حالات) واضحة للاستعارات من شعوب أجنبية (غريبة) 
تماماً. ومن ذلك أن حكاية الأبناء الروحيين للحيوان وطعامهم 
السحرى (425528) قد استعيرت من الإسكيمى إلى 
التتراث الشعبى الدانمركى والنرويجى(١١).‏ وهى بالتاكيد 
ليست من الميراث الهندى أوربى القديم. 
والتحفظ الثالث : يتأتى من حالة أن الشعوب الهندى 
أوربية قد استوعبت جزءاً من الشعوب غير الهندو أوربية, 
والذين اصبحوا بالتالى هندى متأوربين -00626,نا8 - 1000 
124 ولكنهم ظلوا يحتفظون بتراثهم الخاص من الحكايات 
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الشعبية؛ والأغلب أن الأمر كان كذلك فى الواقع؛ فكل شعوب 
البحر المتوسط فى غرب وجنوب أوربا كانوا من البداية 
متفوقين على الشعوب الهندى أوربية المهاجرة إليهم؛ من 
ناحية أنهم كانوا حضارة مستقرة؛ وينبغى الافتراض أيضاً 
أنهم كانت لهم مساهماتهم المهمة فى قص الحكايات الشعبية 
التى حفظتها لنا الشعوب الهندى أوربية حتى يومنا هذا. 
ويوجد هناك عدد غير قليل من الحكايات التى تستقبل أو 
تتلقى بصعوية فى شمال الألب» ولكن من بينهبا حكايات 
مفضلة فى جنوب أوربا. وكمشال على هذاء حكاية الثلاث 
برتقالات (408 82) والتى من المؤكد أنها دونت بواسطة 
«0ا845[11156» فى أوسلى. ومن المفترض أنها انتقلت إليه 
بواسطة مهاجر ما أو كتاب ما؛ ولكنها تتحدث عموماً عما لا 
يوجد فى شمال الألب. وفيما يختص بهذاء هناك هدف هام 
للدراسات الخاصة بالحكايات الشعبية فى المستقبل؛ ألا وهى 
تعيين الحدود بين تراث الحكايات الشعبية الهندى أوربية من 
تاحية: وبين تراث شعوب البمر الأبيض وتراث الشعوب 
الأخرى من ناحية ثانية. إذ لم تجر حتى الآن أية محاولات 
جادة لتوضيح هذه الحقائق. وعلى أية حال؛ فسوف أعرض 
مثالاً يوضح اغلب المشكلات الهامة. 

إن حكاية الهروب السحرى (313 )١١!)85‏ هى من أكثر 
الحكايات التى انتشسرت بشكل فردى. وفى الواقع؛ فإن 
الحدث فيها يبدو وكأنه يلتقى مع الانتشار الواسع للثقافة 
الميجاليتيكية!١!)‏ (أى ذات المعمار الضخم)؛ ولذلك فهناك 
إمكانية كبيرة لتصنيفها كقصة ميجاليتيكية. والثقافة 
الميجاليتيكية تبدو وكأنها بدات فى الأصل فى الشرق 
الأوسطء وربما بين شعوب البحر المتوسطء ثم انتشرت ‏ عن 
طريق الاستعمار ‏ عبر المحيط إلى الجزر والمناطق الساحلية 
فى البحر المتوسط وفى اتجاه الشمال بطول سواحل 
الاطلنطى حتى الجزر البريطانية؛ وإلى فرنسا وشمال المانيا 
والمناطق الساحلية الاسكندناقية؛ وربما أيضاً بطول ساحل 
المحيط الهندى لأجزاء من الهند وإلى اليابان وإلى جزن 
المحيط الهندى البعيدة مثل ساموا 531008 وحتى ريما إلى , 
أمريكا. 


إن الشعوب الميجاليتيكية المستعمرة اندمجت فى كل 
مكان مع السكان الأصليين للبلاد المستعمرة من قبّلهم؛ 
وهكذا تتبعتهم بإصرار قصة الهروب السحرى الغريبة فى 
كل الاتجاهات. هذا الانتشار الفردى يفترض أن القصة التى 
نحن بصددها ألفت قبل 16٠١‏ ق. م. مما يعطيها تاريخاً 


. يمتد إلى 45.0 عام على الأقل. ولا يجب أن نندهش كثيراً 


لهذا القدم الشديد؛ حيث إن هذه القصة تدخل فى تأليف 
الإغريق (وربما ما قبل الإغريق) للارج ونوتس 
موعت 0 كجزء هام منهاء وهو أمر يثبت أنها تواجدت 
فى أوربا قبل "٠٠٠‏ عام على الأقل. وهناك حالة شبيهة 
بعض الشىء ألا وهى حكاية الفتيات البجعات 88) 
(0400). والتى تتشابه كثيراً فى الإنشاء (التركيب) وفى 
كثير من العناصر العامة وبوجه عام, لها نفس الانتشار 
الذى لحكاية الهروب من الغول؛ وفى عام ١415‏ عندما نشر 
هيلج هولستروم 101150:017 110188 كتابه ددراسات فى 
موتيقة الفتاة البجعة»» حاول تفسير الدورة الفردية الواسعة 
للحكاية بافتراض أن الهند ‏ بموقعها المركزى بالنسبة إلى 
مواطن الانتشار الواسعة المختلفة ‏ كانت هى الموطن الاصلى 
للحكاية. وقد كان الافتراض مفهوماً؛ حيث إن الزمن الذى 
كتبت فيه المقالة, لم يعط الدارسون ‏ كقاعدة عامة ‏ أى اعتبار 
للإرث ؛ بل رأوا كل مظهر من مظاهر الانتشار لأى حكاية 
كنتيجة للهجرة؛ أى الطبيعة الخاصة التى يمتلكون افكاراً 
غامضة جداً عنها. 


ولكن بما أنه ليس هناك شىء آخر يمكن استخلاصه من 
افتراض أن الهند يمكن أن تكون هى الموطن الاصلى 
للحكاية؛ فإنه من الاكثر معقولية أن نبحث عن التفسير» ليس 
فى هجرة الحكاية؛ بل فى التكوين الكولينيالى (الاستعمارى) 
الذى انتجته الشعوب الميجاليتيكية داخل منطقة بهذا الامتداد 
الضخم, 

إن الجزء الأخير من فرضية جريم؛ ألا وهو اشتقاق 
الحكايات الشعبية من أساطير العصور القديمة؛ كان طبيعياً 
جدأ فى وقته؛ حيث أعطت الدراسات اللغوية فجأة للأساطير 
افتماماً حديثاً؛ وعلماء لم يفهموا بعد الطبيعة الحقيقية لكل 
من الأسطورة والحكاية الشعبية. إن نظرية الأصل 
الأسطورى للحكاية الشعبية يجب وصفها بأنها خطأ مطلق» 
بالرغم من أنها كانت مفيدة فى زيادة الاهتمام بالحكايات 
الشعبية إلى درجات عالية, وساهمت فى تجميع الأنشطة, 
واكن بسبب هذا الحافز القوى كان يمكن لكمٌ الحكايات 
الشعبية المدون أن يكون أقل, ولى قليلاً عما هو عليه الآن» 
وكانت إمكانية يصول الدارسين إلى نتائج طيبة ستصبح 
أكثر محدودية. 

وإذا كانت نظرية الاصل الاسطورى للحكاية الشعبية قد 
أنت ببعض النتائج الطيبة, فيجب الا نتعامى عن حقيقة أن 
زيفها قاد علماء القرن التاسع عشر إلى تضليل شديد. فهى 


لم تدرك بشكل دقيق ماهية الاسطورة؛ يسبب ضمن أسباب 
أخرى عديدة ‏ أن المعتقدات الشعبية: وأيضأً قصص الأبطال 
58 لم تدرسء وهى الشرط الضرورى لبحث الأسطورة 
بحثأ علمياً. فقد خُدع الدارسون بالتفسير التبريرى -01م:8) 
(08601 للأسطورة كرموز للعناصر والظواهر الطبيعية, ذلك 
التفسير الذى قدمه الفلاسفة الإغريق القدماء, الذين حاولوا 
أن يبرروا ما وجدوه . فى كثير من الأساطير الإغريقية ‏ 
كريهاً من وجهة نظر الدين والأخلاق. هذه الأفكار من نبل 
الفلاسفة الإغريق فهمت فى القرن التاسع عشر على أنها 
ترجمة للمعنى الحقيقى للاسطورة, وبالتالى أقحم العلماء 
هذا النوع من التفسير الرمزى على الحكايات الشعبية 
والأساطير بدلاً من دراسة عادات الإنسان الفعلية فى 
التفكير. وعندما أدركوا ‏ بعد وقت طويل ‏ أن أكثر 
التفسيرات الرمزية اختلافاً ربما كان لها جميعاً نفس الحق 
فى الارتباط وتفسير العنصر نفسه فى الأسطورة أن الحكاية 
الشعبية؛ فقد تحققوا من أن كل الإجراء (التفسيرى) خاطىء. 
ولذلك فقدت كل دراسة الأسطورة سمعتها السابقة؛ ولم تجد 
بعد مكائها المناسب فى العلم. ولقد قاد الفشل إلى استدلال 
زائف (أى نتيجة زائفة) مؤداه أن الاساطير ليس لها قيمة 
علمية. وفى الواقع فإن هذا الكلام لغى وعبث, لأن الأساطير 
تشكل جزءًا جوهرياً من أى دين, وبالتالى فإن الدراسة 
الوافية لعلم الاسطورة هى جزء طبيعى لعلم مناسب للدين. 

لقد جاء الإنجان الهام التالى فى حقل الحكايات الشعبية 
من قبل تيودور بنفى [1/6ا13 1160001 عالم الهنديات» الذى 
نشر فى عام 1804 اكتشافه إلهام القائل بأن البانشا تانترا 
2 (مجموعة الحكايات الهندية القديمة) قد 
وصلت أوريا بالفعل فى العصور الوسطى عن طريق الترجمة 
من السنسكريتية إلى فارسية العصور الوسطى؛ بالإضافة 
إلى السوريانية والعبرية؛ واخيرأ إلى اللغات الدارجة 
الأوربية. وبالتالى فقد أقر بوجود تأثير ثقافى من الشرق على 
أوربا العصور الوسطى؛ وهو التأثير الذى لم يكن مرتبطاً 
(محصوراً) بترجمة البانشا تانترا؛ لكنه (اى التأثير) أظهر 
نفسه أيضأً فى نقل كتب الشعوب المماثلة إلى اللاتيئية 
واللغات الأوربية الاخرى. 

وبالبدء من هذه الحقيقة, استخلص بنفى قياسأً جريئا , 
وزائفاً فى الوقت نفسه: كل حكاياتنا الشعبية فيمأ عدا 
قصص الحيوانات: كما أعلن قد ألفت فى الهند فى العصور 
التاريضية؛ وبالتحديد فى القرون التى أعقبت ظهون بوذا 
3ق مباشرة. وفيما بعد هاجرت (اى الحكايات) إلى 
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أوربا؛ جزء عن طريق الأدب وجزء عن طريق التراث الشفهى. 
وقد اعتبر أن بداية هجرة الحكايات هذه ربما يرجع إلى وقت 
حملة الإسكندر إلى الهند ولكن ريما كان العرب هم الوسيط 
أثناء فترة الحروب الصليبية وربما أيضاً عن طريق الغزى 
المغولى لروسياء ومن هنا جاء التيار الرئيسى للحكايات 
الهندية التى تدفقت على أوريا. لقد أدرك بنفى نفسه أن كل 
هذا كان مجرد افتراضات ينطلق فى البحث على أساسهاء 
وأنه يجب إثبات النظرية بفحص كل حكاية شعبية منفصلة. 
وعلى أية حال» فقد كانت الأخطاء فى النظرية واضحة تماماً. 


ومن البديهى أنه لا يمكن أن نستخلص قياساً من هجرة 
مجموعة حكايات أدبية من الهند إلى أوربا عن طريق ترجمة 
الأدب إلى تراث شفهى, لأن الأخير (الشفهى) يخفضع 
لقوانينه الخاصة المختلفة كلية عن تلك التى تحكم الأدب 
المكتوب. إن إمكانية انتشار تراث شفهى عن طريق شحاذين 
جوالين بوذيين أى مسيحيين لا يمكن استبعادها كلية فى 
حالات خاصة: لكن توجد هنا مسافة واسعة جدأ بين إمكانية 
واحتمالية وواقع حقيقى, خاصة إذا ما طُلْب تطبيق ذلك على 
كل الحكايات الشعبية. فالشحاذون لا نفع لهم فى الحكايات 
الخبالية: وبالتالى فلن يقوموا بترويجها. ولم يفطن بنفى إلى 
أن فرضيته الجريئة. كانت خاطئة كلياً بسبب ‏ ضمن أسباب 
أخرى ‏ حقيقة أن الحكايات الشعبية فى زمنه لم تكن بعد قد 
جُمعت بقدر كاف. ولهذا السبب وحده لم يستطع أن يمتلك 
نظرة شاملة تعتمد على قدر كبير من الحكايات؛ سواء فى 
أوربا أى فى الهندء بعيدأً عن المجموعات الأدبية المعروفة له 
فلم تكن النظرة الشاملة ممكنة حتى وقتناء ولذا ينبغى توجيه 
الشكر للعمل التدوينى المثابر والدوب الذى قام به علماء مثل 
رينهولد كوهلى 16ناه؟1 1881010 ويوهانس بولت -0ل 
2011 1165اء وسفيند جروند فيج 10118نا 51610 
وفيلبرج ءطاأع" ,17 .11 وأنتى آرنى 42506 411001 : وستيث 
طومسون 1113170507 !]301 وآلبرت ويسيلسكى 412 
556151/. ويرغم ذلك, فقليلون فقط هم الذين سمحوا 
الانفسهم بأن يحصلوا على مثل هذه النظرة الشاملة. 

وإذا مادرسنا البانشا تانترا وقارناها بطرز أرنى - 
طومسون للحكايات الشعبية؛ فلا يمكن أن تفلت منا ملاحظة 
أن هناك عالمين مختلفين تماماًء وفهرست طرز الحكايات 
الموجود لدى آرنى وطومسون غير كامل؛ لكن هناك ما يزيد 
على الألف حكاية مختلفة بما يمثل مخزون الحكايات الشعبية 
الأوربية تمثيلاً تاماً. وقليل جدأ من هذه الحكايات؛ ويالكاد 
ست حكايات (وبالتحديد ثلاث حكايات للحيوانات وثلاث 
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حكايات هزلية) موجودة بين حوالى تسعين حكاية فى البانشا 
تانترا. ويعض هذه الحكايات الست يبدو بالكاد وقد سجل 
فى أوربا؛ حيث إنها استعارت بوضوح بعض الأدوات التى 
انزلقت عرضاً من الكتب, ولا يمكن القول؛ حقيقة: أنها ذات 
جذور فى التراث الأوربى. 

وكتاب الشاب غاوهوطم0113: «الأبطال الأسطوريون 
السبعة»؛ هو من أصل شرقىء لدرجة أن إطار القصة؛ وأربع 
حكايات مأخوذة بالفعل من المجموعة الشرقية المماثلة التى 
تعتبر مشتقة من أصل هندى, لم يصل إلى معارفناء أما 
الإحدى عشرة حكاية الأخرى الموجودة فى كتاب الشاب» 
فهى مأخوذة من التراث الأوربى؛ لكنها مفقودة فى الكتابات 
الشرقية للكتاب نفس(17), 

فى التراث الشفاهى الهندى هناك عدد قليل فقط من 
الحكايات التى تتشابه تقريباً» وربما تتمائل؛ مع النماذج 
الأوربية؛ وبالتالى فمن الواضح بالفعلء فى المقارنة بنماذج 
الحكايات الموجودة فى آسيا وفى أوربا على التسوالى؛ أن 
هجرة كبيرة للحكايات الشعبية من الشرق إلى أوربا هو أمر 
خارج البحث؛ وأن حالات التطابق القليلة لا تثبت بنفسها ان 
الهند هئ المرسلة وأوربا هى المستقبلة؛ بمعزل عن بعض 
الحالات القليلة؛ حيث يكون الموضوع هى موضوع استعارات 
مأاخوذة مباشرة من الآدب المكتوب. وأن يغامر بنفى لإ86046 
بتقديمه نظريته عن الأصل الهندى لكل الحكايات الشعبية 
الآوربية فهذا يرجع ‏ جزئياً . إلى حقيقة أنها لم تكن لديه, 
ولا يستطيع أن يمتلك رؤية شاملة للقصص الأوربية فى تراث 
الحكاية الشفهية. ولم يكن ليستطيع أن يعرف أن سلسلة 
كاملة من الحكايات الأوربية تُرجع الآن ‏ على وجه التأكيد ‏ 
إلى فترة سابقة كشيرا على ظهور البوذية؛ أى على الاتصال 
بين الهند وأوربا الذى اعتبره عاملاً حاسماً. ومن الواضح 
أن دراسة الحكاية الشعبية المبنية على مثل هذه الفرضية 
الخاطئة كفرضية بنفى الهندية لم تستطع أن تدفع البحث إلى 
أى تقدم ملموس. 

وهناك أخطاء آأخرى أضيفت إلى الصعويات. ففى عصر 
بنفى لم يتعلم الدارسون ان يميزوا بوضوح بين النماذج 
المحددة بدقة للحكاية الشعبية. لقد أعلن بنفى أن فرضيته 
سوف تختبر فى حالة إذا ما استدعت كل حكاية منفصلة 
عقد مقارنات بين الحكايات الأوربية والأخرى الهندية؛ وإذا 
ما وجد فقط بعض التشابه؛ فإن الأصل الهندى يعتبر هو 
الأصل. وعندما بدأ بنفى بنفسه فى فحص بعض الحكايات 


كحكاية المساعدين الغرياء (513 42) جمع معاً ‏ يكتنويعات 
على حكاية واحدة بذاتها ‏ عدة حكايات مختلفة؛ ودون أى 
علاقات متبادلة بينهماء بل إنها تنتمى إلى أنساق متباينة 
تماماًء وذلك؛ لأنها فقط؛ احتوت على شخصيات ذات صفات 
غريبة؛ والتى حتى لم تكن أى الصفات ‏ نفسها فى النماذج 
اللقارنة. ولقد اشتق بعض علماء المدرسة الهندية من قصة 
فى الباتشاتانترا عن أسد وثور فى صداقة حميمة ويستطيع 
ابن آوى أن يغرقهما ويحرضهما على بعضهما بفرية ‏ 
شيطانية ‏ اشتقوا منها حكاية المرأة العجوزء صانعة المشاكل 
(االحرضة) فى بعض الحكايات السويدية المتنوعة المسماة 
كيتاجرا 0:00 141013 والتى تستطيع أن تفرق بين زوج 
وزوجه لم يستطع الشيطان أن يفرقهما (31353ه)!07. 
والحكايتان مختلفتان فيما يختص بتوزيع الأدوار والتفاصيل 
ولكنهما قائمتان على حقيقة أنه من الممكن أن تفرق بين 
الأصدقاء بالكذب. هذه الطريقة فى إثارة الشجار أى الخصام 
اسكُخدمت عدداً لامتناهى من المرات فى الحياه الحقيقية دين 
أن يضطر الدساس أو الشرير أن يتعلمها من حكاية أو 
أخرى. وهذا النوع من المكائد كان قادراً فى كل مكان على 
إيجاد نفس النتائج أو التأثيرات, وريما لذلك ألفت حولها 
قصص مستقلة تمامأً فى بلدان مختلفة. إن عبثية اشتقاق 
حكاية المرأة العجوز كدساسة من الحكاية الهندية عن الأسد 
والثور وابن أوى يبدى ‏ بين أشياء أخرى ‏ فى حقيقة أن 
الأخيرة (أى الهندية) حكاية ادبية واضحة؛ حيث أعيدت فيها 
صياغة الأمور الإنسائية فى حكاية خرافية حيوانية بشكل 
متعمدء وكما حدث فى حكايات أخرى مختلفة فى 
الباتشاتانترا. ومن المؤكد أن الذى الف حكاية الاسد والثور 
وابن أوى كان عارفاً بقتصص ذات شخوص إنسائية مثل تلك 
التى فى طران 1353 48 ولذا فإن هناك نماذج مختلفة لهذه 
القصص فى الهند وبلاد أخرى؛ وربما هى حكايات مستقلة 
عن بعضها البعض. ومن ناحية أخرىء فإن ما هو حقيقى فى 
هذه الحالة هو أن هذه الحكاية قد انتشرت بواسطة الواعظين 
الذين تعلموها من مجموعات الأمثلة الوعظية, وبعضها كان 
شتقأ من الشرق وبعضها من الهند. ولكننا فى مثل هذه 
الحالات لن نؤكد بشدة على أن الهند هى بلد الاصل. 
فاليهود والعرب كانوا على الأقل مؤلفين جيدين للأمثلة, 
وحكاية المراة العجوز كدساسة فى صيغتها الأوربية لا تبدو 
معروفة فى الشرق ابعد من منطقة العرب» وليس هناك فرصة 
للبحث عن بلد الأصل أبعد من ذلك. 
وهكذاء فقد كانت المدرسة الهندية تمتلك من البداية كلا 
من: رؤية غير كافية للمادة التى نظروا لهاء ومنهج غير كف». 


ورغم ذلك؛ فليس هناك شك فى أنهم قدموا خدمة للعلم. إن 
إنهم قد ساهموا بقدر غير قليل فى تعليم الدارسين كيف 
يميزون بين الأساطير والحكايات, وهكذا كانوا فعالين فى 
وضع نهاية للاخطاء التى كانت سائدة عن الأساطير فى 
الوقت ما بين جريم وينفى. فعالم مثل رينهولد كوهلر -5:618 
:عاناه»1 5010 الذى وافق بلا تحفظ ‏ فى البداية ‏ على 
نظرية بنفى؛ كان هو الذى أدرك بسرعة عيوب هذه المدرسة. 
ولذلك فقد غير نشاطه فوراً إلى العمل التسجيلى (التدوينى) 
فقطه والذى من خلاله وضع الأساس الهام لنظرة اكثر 
شمولية. وبعض اللغويين الذين لم يتعمقوا فى دراسات 
الحكاية الشعبية تمسكوا ‏ بجمود ‏ بنظرية الاصل الشرقى 
للحكايات بسبب جهلهم بالمخزون الأوربى من النماذج. وهكذا 
أصبحوا متاكدين, فى رؤيتهم؛ من أن جزءأ معتبرأ من المادة 
موجود فى مجمرعات الأمثلة الوعظية الخاصة بالقرون 
الوسطى؛ ومن المحتمل أن مادة الحكاية الشعبية التى اهتموا 
بها فقط هى بالفعل شرقية. 

ولكن هذا لا ينطبق على كل علماء اللغة (الفيلولرجيين). 
ففى دراسته المشهودة عن الفابولات :13061120 التى كانت 
ذائعة فى العصور الوسطى,؛ أكد جوزيف بيديه -86 جامءدمل 
:هذل العالم الفيلولوجى الفرنسى الممينء ان الجزء 
الأعظم من الفابولات الفرنسية لا نظير له فى كل أدب 
الحكايات الشرقية: وان تلك التى لها نظير فى الحكايات 
الشرقية كانت أفضل فى صيغتها الفرنسية عنها فى 


٠‏ الشرقية. وقد كان يميل للإبقاء على هذا النووع من الفابولات 


الهزلية فرنسى الأصلء مع أنه يعترف بأنه لا يمكن إثبات 
ذلك على نحى حاسم وأن نفس النمط من الحكاية يمكن أن 


يظهر على نحى أصيل ومستقل فى أى مكان. 
ولقد ناقش الأنثروبولوجيون البريطانيون وجهة النظر هذه 
أيضاً. 


ولابد من الاعترافء إلى حسد مساء بصواب أن الفكرة 
الواحدة والموضوع ذاته ريما يؤديان إلى تاليف سردى 
متشابه بين الشعوب المختلفة. وهى إمكانية لابد وأن تكون 
موجودة فى ذهن الدارس. ومع ذلك فإن فكرة أن قصتين 
بموتيفات 1101155 فردية اى ذاتية للغاية يمكن ان تؤلفا على 
نحو مستقل فى أنحاء مختلفة من العالم هى فكرة عبثية. 
ويمكننى هنا أن أحيل إلى المثال المذكور سابقاً عن الشور 
والأسد وابن آوى من ناحية: والمرأة العجوز كصائعة للمكائد 
من ناحية أخرى. فالاتفاق بين القصتين يتأتى من العنصر 
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الإنسانى العالمى وهى أن الصداقة أى الحب يمكن أن ينتهى 
بكذبة أى مكيدة مرتبة من دسئاس. ومن ناحية أخرى؛ فإن 
الحبكة القوية للقصة الثانية, مع نوع من التنافس بين 
الشيطان والمراة الشريرة على من يستطيع أن يبذر بذور 
الفرقة والشقاق بين الزوج وزوجه. هى ابتكار فردى» بحيث 
إن هذه القصة ستكون ملائمة لافتراض علاقة تراثية بين كل 
التنويعات التى لديها نفس المضمون. وهذا يبدو قوياأ اكثر 
عندما تم إغواء الزوجة لتقص بعض شعرات من لحية زوجها 
عند العنق؛ أثناء قيلولته, للتاكد من حبه؛ بينما أدخل فى ريع 
الزوج أن زوجه وعدت بقطع رقبته فى هذا اليوم. وكل 
التنويعات التى لها نفس الممتوى لابد وأن يكون أصلها 
واحدء وأينما وجدت فى أورباء فهى فى الغالب اشتقت 
مباشرة ‏ بدرجة أى بأخرى ‏ من الأمثلة الوعظية. 
إن أهمية هجوم بيديه :86016 على النظرية الهندية يتأتى 
كثيراً من نتائج فحصه لها. فهو لم يتوصل إلى نتيجة ثابتة 
ومستقرة. ومع الوسيلة الأحسن التى يمتلكها علماء اليوم 
للوصول إلى المادة المهيأة لهم, فإن إعادة فحص الحكايات 
الخرافية, ربما يعطى نتائج مختلفة تمامأً. ومع ذلك, فقد كان 
الشىء المهم؛ جزئياً, انه أوجد شكوكاً لها ما يبررها فى 
فرضية لا أساس لهاء وأنه قيد نفسه بمجموعة طبيعية 
محكومة بقوانين مختلفة من تلك التى تنطبق على مجموعات 
أخرى من الحكايات. وفى هذا الأمر الأخير حظيت الدراسة 
السابقة بعدم اهتمام فردى. ويمكننى أن أقول بالفعل عن 
جريم أنه استخدم التسمية العامة دحكاية 3/18808» لكل 
التراث الشعبى؛ حتى عند التفكير فى حكايات الفانتازيا 
الخيالية فقط. وعلى أية حال فقد قام «بنفى» بعزل حكايات 
الحيوانات كمجموعة مميزة, حيث وجدها مختلفة تمامأ فى 
النوع عن كل الحكايات الشعبية الأخرى: واعتبر ‏ لكل 
الاسباب غير الكافية ‏ أن هذه المجموعة نشات فى اليونان 
وليس فى الهند؛ حيث كانت قصص الحيوانات وفيرة. ولكنه - 
من ناحية أخرى . حين تعامل مع الباقى من كل المجموعات 
المختلفة بطريقة جزافية؛ فقد كان ذلك خطأ حقيقياً. أما 
«بيديه» فقد تكلم فقط عن الفابولات الهزلية» حتى ولى اعتقد 
أن الأصل المستقل لنفس الحكاية بين الشعوب المختلفة يمكن 
تطبيقه على مجموعات الحكايات الأخرى بنفس الطريقة. 
وعلى آية حال؛ فقد كانت مساهمته تحذيراً جادأ من طرح 
فرضيات دون تفكير, أو من جانب واحد؛ فى شىء متعدد 
الجوانب فى كل ناحية مثل الحكاية الشعبية. ومع ذلك؛ وفى 
الوقت نفسه فقد منع شكه ‏ فى إمكانية الحصول على نتائج 
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معينة ‏ الدارسين من الاستمرار فى دراسات الحكاية 
الشعبية:؛ وربما كان هذا هى السبب فى قلة ما أنجز فى 
فرنسا فى حقل أبحاث الحكاية الشعبية منذ دراسته. 

أما الخطوة التالية للامام فى بحث الحكاية الشعبية؛ فقد 
قطعها كارل كرون 110111 160:1 مؤرخ الأدب الفنلندى. وقد 
تعلم من أبيه يوليوس كرون 1650113 5نا انال المنهج الجغرافى 
الذى طبق فيما بعد على دورة كاليفالا عاءنان) - هلة/م216؟[ 
ونفع نفسه بها فى رسالته التى فحص فيها قصص الحيوان, 
عن الدب أى الذئب الذى يصطاد السمك بذيله من خلال 
حفرة فى الثلج(؟١)‏ »وقد كانت أول رسالة علمية فى الحكاية 
الشعبية تنفذ بمنهج علمى حذر. لقد استهدف كرون بقدر 
الإمكان ‏ مقارنة تنويعات الحكاية؛ بل إن كل عنصر صار 
موضوعاً لفحص نقدى عن قرب. ويالفحص الإحصائى 
والسيكولوجى لكل التنويعات المتعددة فى جغرافية حدوثها 
(فى موقع حدوثها)؛ حاول كرون أن يعيد بناء الصيغفة 
الاصلية للحكاية وان يحدد موطنهاء والذى عينه بأنه فى 
شمال أورباء لا الهند ولا اليونان كما تخيل «بنفى». وأعلن 
كرون؛ أيضاً؛ أن اى شعب يمكنه إنتاج الحكايات الشعبية. 

لقد كانت رسالة كارل كرون علامة فارقة فى تاريخ بحث 
الحكاية الشعبية؛ مَدخِلاً نظاماً صارماً للمرة الأولى. ولقد 
أوضح كذلك تفصيلات العمل الدقيقة التى ينبغى إجرازها 
(تطبيقها) على الحكاية الشعبية قبل أن يكون ممكناً قول أى 
شىء مؤكد عن موطنها الاصلى؛ وأن ما هى حقيقى لحكاية 
واحدة: يمكن ألا يكون ذا حيثية لتطبيقه كبديهية لكل 
الحكايات الشعبية, ولذاء فقد كان عمله استدعاءً عاجلاً 
للرزانة العلمية. ولقد فكر أصلاً فى التعامل مع كل قصص 
الدببة والذئاب والشعالب؛ لكن اضطراره للتراجع بسبب 
الوقت والمجال اتاح له نظرة عامة أوسع على مادة متجانسة, 
مما كان فرصة عظيمة له فى إعداد المادة علمياً. 


وما كان مطلوباً من كارل كرون, فى تعامله مع قصص 
حيواناته؛ هو نفاذ البصيرة إلى القوانين التى تحكم نو 
المادة التى يتعامل معهاء والتى هى مطلب اولى (مسبق) لأى 
بحث علمى. والاحتياج لمثل هذه البصيرة الثاقبة كان أكثر 
طبيعية فى زمنه. ولم يكن العمل الذى بِدِلَ ‏ حتى الآن ‏ على 
الحكايات الشعبية شاملاً بدرجة كافية للدارسين حتى يكونوا 
قادرين على عمل الملاحظات المطلوية بمنهج العلم المهتم 
بأصل وتطور واستعمال وانتشار الحكايات المختلفة. ولذلك 
فقد كان واضحاً أن على كرون أن يسد الفراغات فى المعرفة 


الخاصة بالحكايات حتى ذلك الحينء ثم يتعامل مع 
الفرضيات التى لم تختبر بعد. 

وحتى فى رسالته عن الدب (الذئب) والثعلب» فقد قادته 
مثل هذه الفرضية إلى إنكار ما هى واضح بالفعل من المادة. 
ففى عنوان الرسالة؛ وضع الذئب بين قوسين, وذلك لإنه 
اعتبر أن الدب هى الذى ينتمى للحكاية فى الأصل؛ وان 
الذئب ريما جاء فى بعض التنويعات بدلاً من الدب على سبيل 
الخطأا. والحقيقة هى أن كل مادة العصور الوسطى دائماً 
ماجعلت الذئب يظهر كعدو للثعلب الذى يخدعه ويجعله 
يصطاد السمك بذيله؛ وهى ما ينطبق على كل المواد الروسية 
والألمانية والبريطانية والفرنسية. وإنما فى اسكندنافيا وفنلئدا 
فقط يأخذ الدب مكان الذئب. ومع ذلك فإن كرون يعتبر أن 
هذه هى الفكرة الأصلية؛ لأنه بهذه الطريقة يمكن الحصول 
على شرح تبربرى لتفسير حقيقة أن الدب لا ذيل له. وقد 
اعتقد أن هذا هو السبب الأصلى فى تفسير وجود الحكاية 
من الأصل. فقد أنكر هنا أن الشروح التبريرية لاشكال 
الحيوانات تكون فى الاغلب هزلية» وأنها غالبا ما توضع فى 
سباق بحيث تكون ثابتة بشكل قاطع. فمثلاً» أن يفقد حيوان 
ذيله لكى يبدى فشله التام واضحاً؛ ليس عنصراً نادزاً جداً. 
فهناك حكايات عديدة عن حيوانات مثل الثعالب وبنات أوى 
والذئاب التى تفقد ذيولها بحادثة ماء لكن ليس هناك أدنى 
فرصة لافتراض أن الحكاية موضوع النقاش هى فى الاصل 
عن حيوانات مخلوقة بلا ذيول من أجل تبرير هذه البنية 
الجسدية. وهناك كل الاسباب التى تستدعى افتراض أن 
التفير السلالى الفجائى فى الحكاية إنما هو ميل من الحكّاء 
الهزلى إلى جعل التناقض (المفارقة) بين الحيوان القوى 
والخادع اقوى تاثيراً من تلك التى بين الذئب والشعلب. ولكى 
يحصل فى الوقت نفسه على تفسير مضحك لحقيقة أن الدب 
بلاذيل. وهذا التغير السلالى فى الحكاية من الذئب إلى 
الدب حاز السيادة فى المنطقة الفنلندية ‏ الاسكندنافية لكى 
يصبح النمط المتكيف الوحيد السائد للحكاية هناك. وإذا كان 
الموتيف 001 التبريرى قد أصبح العنصر الأصلى؛ فإن 
حقيقة أنه لم يبق فى اى مكان خارج المنطقة الاسكندنافية 

لم يستمر كارل كرون فى دراساته عن الحكاية الشعبية, 
لكنه التزم فقط بمتابعة استمرار دراسات والده على الكاليقالا 
8 .. ومع ذلك فقد أقام اسلوياً. من خلال تلميذه آنتى 
آرني 30 أألق, الذى طبق ذات المنهج على مجموعة من 
الرسالات العلمية العميقة الشاملة فى الحكايات الشعبية. 


وقد كان إنجازه الرئيسى هو «تقنيات النظم فى نمط الحكاية 
الشعبية», والذى عدل ووُسنّع فى عمل آرنى ‏ طومسون «طرن 
الدكايات الشعبية»» وهو عمل ذو قيمة فائقة فى تدوين 
وتصنيف طرز الحكاية الشعبية. وهذه القائمة من الطرن هى 
تصنيف منهجى يجعل من الممكن ‏ عند تصنيف مجموعة من 
الحكايات ‏ أن تقتبس فقط أو تستشهد بالرقم المنهجى لكل 
حكاية. وهى أهم دليل إرشادى لمساعدة الدارس. 
إن نقاط الضسعف فى منهج دراسات الحكاية الشعبية 
الذى انشأه كرون وآرنى تشكل ‏ كما تم التوضيح من قبل - 
فى الظروف التى كانت فيها حياة وقوانين الحكاية الشعبية 
لم تستكشف بعد على نحو كاف. ونقاط الضعف المعرفية فى 
هذه الموضوعات تحتم تغييرها بافتراضات عملية اثبتت زيفها 
فيما بعد. ووجهة النظر القائلة بالتوارث . وهى ضرورية ‏ 
والتى ترى أن الحكايات فى الواقع لم تنتشر فقط فى 
الخارج: لكنها أيضاً انتقلت بالإرث لال آلاف السنين» 
وجهة النظر هذه اختفت تماماً من الأذهان؛ بينما أمسبح 
مفهوم الهجرة الذى أدخله «بنفى» هى وجهة النظر الوحيدة 
السائدة. ولابد من اعتبار هذا كنتيجة خطيرة للعقلية 
الأحادية. 
وقد قاد المصطلح الخاص «التراث الشعبى» . فى أزمان 
سابقة ‏ إلى الفكرة الرومانسية الخاطئة القائلة بان هذا 
التراث ينتمى إلى الشعب بكليته؛ والذى تم تصوره؛ وكأنه 
يتكون فقط من مؤلفى الحكايات. وهذه الفكرة الخاطئة من 
المفترضء أو ينبغى؛ أن ترتكز عليها ‏ بدرجة أو بأخرى . 
فكرة كرون وآرنى عن كيفية هجرة الحكاية. ولقد نفعا 
أنفسهما بتصورين لتوضيح هذه الرؤية: التصور الأول هو 
أن الحكاية تنتشر مثل الدوائر على سطع الماء الهادى, عند 
إلقاء حجر فيه. والتصور الآخر هو أن الهجرة تتدفق مثل 
تيار. ومن الواضح أن كلا التتنصورين خاطىء؛ فهما 
مؤسسان على افتراض غير صحيح بأن كل شخص يسمع 
حكاية سوف يحملها للآخرين. وفى الحقيقة: إن انتشار 
الحكاية غير منهجى أى غير منظم إلى حد كبير. وعدد صغير 
جداً» فقط, من الحاملين الفاعلين (الإيجابيين) للتراث يتمتعون 
بذاكرة قوية وخيال خصب وقّوى سرد تنقل الحكايات. 
والتساؤل؛ فقط. حول من حكى لهم. وبين مستمعيهم هناك 
نسبة ضئيلة, فقطء من القادرين على إعادة تجميع حكاية من 
أجل أن يحكوهاء ونسبة اقل ممن يفعلون ذلك فعلاً. فمعظم 
هؤلاء الذين سمعوا حكاية وقادرين على تذكرها يظلون 
حاملين سلبيين للتراث؛ وهم مهمين لاستمرار حياة الحكاية 
ل 


بسبب اهتمامهم بسماعها تُحكى مرة أخرى؛ حيث يظهرون 
الحامل الإيجابى للثراث . حكاء التراث 724106 كحكاء أو 
قاص 11311806 جيدء ويطلبون منه أن يحكى. ولكى تنتقل 
حكاية من موطن الحكاء (القاص) إلى مكان آخر, فينبغى؛ 
ليس فقط أن ينتقل بعض الإيجابيين إلى المكان الجديدء بل 
إن يبقوا فيه مدة كافية لتدريب حكاء للتراث 7:001106 جديد. 
وهذا النوع من الانتقال يتواجد فى اكثر الأنواع بعدًا عن 
المنهجية؛ خيث لا.يخضع لأى قاعدة, وليس لديه أدنى تشابه 
مع نظرية الحلقات التى تنتشر فوق سطع الماء. 

ومن فرضيته الخاطئة, تلك القائلة بانتشار الحكايات مثل 
حلقات فوق الماء, استنتج كارل كرون أنه إذا وجد تراث فى 
مكانين (1) و(ب)؛ فلابد أن يوجد ايضاً فى كل المنطقة 
الواقعة بينهما. والاستدلال مستخلص على نحو صحيح, 
ومع ذلك فهو خاطىء؛ لأن كل المقدمات خاطئة. فعندما أعلن 
اكسل اؤلزيك 0112 ا:ى أن الأسطورة القوقازية عن 
العملاق المقيد 613716 70016760 قد انتقلت إلى الشمال من 
منطقة القوطيين 0015 على البحر الأسود عن طريق زيارة 
"القوطيين لموطنهم الشمالى القديم؛ اعترض كرون على هذه 
النتيجة؛ لأن أسطورة العملاق المقيد لابد. حينئذ» وأن تكون 
قد حدثت فى كل المنطقة المحيطة بروسيا. ولائها لم توجد 
هناك قطء فإن انتقالها من منطقة القوقاز إلى الشمال يصبح 

إن أاى شخص يعرف أى شىء عن حياة التراث الحقيقية 
سيكون قادزأ بسهولة على أن يشبت خطأ هذا الاستدلال. 
فالقوطى الراحل؛ الصاعد فى وديان روسيا ‏ بالرغم من أنه 
كان فى الواقع مخنطراً للسفر على شواطىء المتوسظ حول 
أوربا لم يكن مسحتاجاً لوال الرحلة كلها لآن يحفظ فى 
ذاكرته ما يسمعه من تراث. وريما لم يكن مضطراً للاحتكاك 
بالشعوب مالكة الأراضى التى يمر بهاء بل إنهم أيضاً لديهم 
لغة لا يعرفها. وحتى إذا تم تبادل الحديث بواسطة مترجم أى 
بواسطه إشارة, فإنه لابد وأن يكون حديثاً للحصول على 
المعلومات الضرورية عن الطريق» أو عن تلك الأشسيناء التى 
يحتاج أن يحصل عليها عن طريق المقايضة. ومن المؤكذ أنه 
لن يضع فى راسه أن يزيد مخزونه من الحكايات أو قصص 
الأبطال أثناء هذه الإجراءات. وحتى إذا حدث فى مناسبات 
قليلة, فالأغلب أنه سيكون شيئًاً قليل الأهمية لمستمعيه, 
وبالتالى فلن تعيش الحكاية هناك. وحيث إن المسافر لن تكون 
له حاجة لاستعمال قضصه التراثية فى طريقه؛, وليس لديه 
فرصة ليحكى؛ فالاغلب أن الفرصة ستأتيه عند وصوله إلى 
ع 


الشمال. إنه القادم من بعيدء ولذا فسوف يكون مركز 
الاهتمام فى الأعياد والتجمعات الأخرى. فسوف يطلب منه 
أن يحكى عن كل أنواع الأشياء . وسوف تظهر فجأة 
وبتلقائية فرص للحكى؛ ويحدث انتقال الأسطورة (من 
العملاق المقيد حتى لوكى 1.061 المنتمى لجنس العمالقة, 
ولكنه كان على علاقة طيبة بالآلهة حتى حدث الشقاق) دون 
صعويات. 

وينبغى أن تكون التساؤلات المتعلقة بحاملى التراث 
وفرص القص أو الحكى مشكلات من الدرجة الأولى بالنسبة 
إلى البحث فى الحكاية الشعبية. وإذا تم تجاهلها وطرح 
الدارسون, بدلاً منهاء فرضيات عملية غير أكيدة؛ فلابد وان 
تكون النتائج خاطئة بدرجة أى بأخرى. ومرة أخرى, فإنه من 
الأهمية القصوى أن نقيم التوازن الصحيح بين وجهات النش 
القائلة بالتوارث؛ وتلك القائلة بالانتشار.. بين تقليدية التراث 
وصياغاته الجديدة. 

وأعتقد أن وجهات النظر هذه واضحة بنفسهاء لكن 
عندما كتب آرنى مقالاته العلمية 5دام100008:8؛ فإن أحداً لم 
يعارض مقارنة كرون مع الدوائر المنتشرة فوق المياه؛ رغم أن 
«بنفى» قد أدرك بالفعل أهمية العلاقات التاريخية بين 
الشعوب. ولقد دعم كرون وجهة نظره بقوله: إن الحدود لا 
تشكل ‏ فى رايه ‏ مقاومة لانتشار الحكايات الشعبية: لأن 
سكان الحدود يكونون ذوى لغتين. وسكان الحدود مؤلاء لا 
يلعبون ‏ مع ذلك أى دور هام فى هذه الموضوعات لأن عدد 
حاملى أى مستقبلى التراث بينهم ليس أعلى منه فى الأماكن 
الأخرى. فالدانمارك لها حدود واسعة مع المانياء وفيها سكان 
ذوى لغتين, لكن تأثير التسراث الالمانى الذى نجده فى 
الدانمارك يرجع القليل منه إلى مسسالة سكان الحدود ذوى 
اللغتين» ويرجع أغلبه إلى المهاجرين الألمان» وإلى مؤلاء 
الدانماركيين الذين عادوا إلى بلادهم بعد إقامة طويلة فى 
ألمانيا. أما السويد, فلديها أيضاً حكايات شعبية من التراث 
الألمانى» وليس هناك دخل لسكان الحدود فيهاء حيث إنها 
تعزى بكاملها إلى المهماجرين الالمان أى السويديين الذين 
عادوا من المانيا إلى وطنهم. وفى كلتا الحالتين؛ ربما كان 
التاثير الألمانى يرجع أيضاً ‏ وعلى نحو طبيعى - إلى 
الحكايات التى ترجمت فى كتب الأطفال وكتب الشباب» وهى 
الإمكانية التى ينبغى أن توضع فى الاعتبار فى أى مكان. 

والاستعارة 12000 الأخرى؛ التى استعملها كارل 
كرون لتوضيح طريقة انتشار الحكايات الشعبية: كانت فى 


التيار الذى يتدفق فى اتجاه محدد. وأعتقد أنه أخذها ‏ فى 
الأغلب ‏ من المدرسة الهندية. ولقد كان عمله الأول فى 
الواقع ‏ موجهاً ضد التفكير الأحادى للمدرسة الهندية. لكن 
تأثر التراث بالشرق كان حقيقة لا يمكن الطعن فيهاء وكذا 
حفيقة أن فرنسا أثرت فى أورباء جداً. من خلال حكاياتها 
الخرافية, وبالتالى, فقد اعتبر هذه التأثيرات كتيارات ينبع 
جزء منها من الهند والآخر من فرنسا. 

ولقد كان حرفياً فى استعارته هذه. فقد أوضع ‏ كما 
أسلفنا ‏ أن هناك تيارين من الحكايات الشعبية التراثية 
التقيا فى فنلند!, أحدهما من الشرق حيث ترك بصمة روسية 
على المخزون الكارليانى من الحكايات: والآخر من الغرب 
حيث ترك فى التراث الشعبى لغرب فتلندا صبغة سويدية. 
لقد قال لى إنه يبدى أن هذه الحقيقة :700 تقترح قانوناً: 
«حين يلتقى تياران تراثيان فسوف يختبر كل منهما الآخر». 

ومع ذلك فكل هذا التعليل يبقى قائماً على خطأ. فشرق 
فتلندا كان تحت السيطرة الروسية لمدة طويلة؛ ولم يتحد مع 
غرب فنلئدا فى دوقية كبيرة إلا فى عام 18.04. ولم تكن 
تيارات التراث من الشرق ومن الغرب والعابرة فى مناطق 
الحدود ذات اللفتين هى التى تسببت فى تشكيل هاتين 
المنطقتين المختلفتين هكذا فى التراث. فالجزء الفنلندى الذى 
انتمى سياسياً للسويد مثل هذه المدة الطويلة؛ تم تزويده ‏ فى 
ذلك الوقت ‏ بكثير من الضضباط والموظفين السويديينه والذين 
غالباً ما احضروا معهم خدماً سويديى الجنسية. اما الجزء 
المنتمى سياسياً لروسيا فقد استقبل ‏ بطريقة مشابهة ‏ 
حراسأ وموظفين روس. وبين هؤلاء السويديين والروس ‏ 
الذين جاموا إلى البلاد لأسباب سياسية ‏ كان هناك كثير من 
حاملى تراث الحكايات الشعبية. وقد غرس هؤلاء تراث 
بلادهم من الحكايات الشعبية فى فلندا. وطبقاً لذلك فإن 
قانون التيارات التى تلتقى يكون خاطأ كلياً ومؤسساً على 
فرضية غير صحيحة. 

وفرضية أخرىء اكثر طبيعية بالنسبة إلى المراحل الأولى 
للبحث فى الحكاية الشعبية: الا وهى أن الصيغة الأصلية, 
للحكاية الشعبية ينبغى أن تكون الأكثر اكتمالاً والأاحسن, 
وأيضاً؛ الأكثر منطقية. وهكذاء حيثما توجد الصيفة الأكثر 
اصولية, فسيكون هذاء أيضاً؛ هى الموطن الأصلى للحكاية. 
وأحسن الحكايات وأعظمها تكون هى الأكثر شعبية؛ وتعيش 
بسهولة اكشر. وبذلك يكون الدارسون قادرين على افتراض 
أن التنويعات غير الكاملة والفقيرة نسبياً هى نواتج 


الانحطاط. وقد كانت هذه هى وجهة نظرى عندما بذلت 
مجهوداتى الأولى فى مجال بحث.الحكاية الشعبية. ومع ذلك 
فلم تكن وجهة النظر هذه مؤسسة على خبرة, بل على تخمين 
وحدس فقط. ومهما كانت هذه الحجة معقولة ظاهرياً إلا انه 
لابد من وصفها بأنها فرضية غير صحيحة, 

والحكايات الشعبية التى الفت مع قصص الابطال (أى 
على أساسها) كنقطة بدء هى حكايات غير قليلة» رحينئذ 
يكون الاصل ‏ بالطبع ‏ هى قصه البطل. وربما استمرت قصدة 
البطل على طريقة الحكاية» وربما ابتدع مؤلفي حكايات 
عديدون امتدادات مختلفة كلياً نفس القصة, وهناك أمثلة 
كثيرة على ذلك مثل الحكايات المتنوهة عن المميتٍ الشكور 
4 اناقنه0 (508 - 505 ه8). ونواة الحكاية هي أن 
رجلاً يتكفل بدفن جثة لم تدفن. واضيف إلى هله النواة - فى 
مرحلة قصص الأبطال ‏ حدث مواز يعتبر كجائزة للمعروف» 
والقصة 52381 موجودة بهذه الإضافة فى شيشري 26) 
(21 ,1 ,هه اهم( 1ل. لكن هناك مؤلفين متعددين للحكاية 
استمروا فى التاليف ‏ انطلاقاً من القصة 5387 . جاعلين 
المميت الشكور يدخل فى خدمة الشاب الكريم . دون أن 
يكشف نفسه . ويساعده فى مناسبات عديدة؛ ولذلك ينجع 
فى أن يتزوج أميرة. ويمكننا أن نتخيل أن مؤلفى المكاية 
العديدين كانت لديهم القصة 5380, وهى فقط؛ الثى كانث 
تحت تصرفهم؛ لكن ربما يكون واحد أو كشبرون ملهم قد 
سمعوا حكاية كاملة وألُفوا أخرى بنفس البداية, وإذا كان 
الأمر كذلك» فيمكن إذن اعتبار القصة الجديدة كتبديل في 
النسوذج, ولكن من الصعب تقرير ذلك على لحي اكبد في 
حالتهم. ويوجد فى الشرق تبديل فى بداية حكاية المميت 
الشكور؛ فقد صيغت بحيث يفصل أمير بين ثعبان وضفدع» 
ولكن ‏ لكى لا يفجع الثعبان فى طعامه الطبيعي . يعطيه قطعة 
من لحمه هو, وفيما بعدء حين يتحول الثعبان والضفدع إلى 
الهيئة الإنسانية يأتيان للأمير كخادمين ويساعداله فى 
الحصول على الأميرة بنفس الطريقة الموجردة فى حكايات 
المساعد الميت, 

والتشابه بين الافتتاحنيتين كبير جدأ, لدرجة الهما لا 
يمكن أن يكونا مستقلتين إحداهما عن الاخرى, والمبيغة 
الأخيرة المقتبسة لاد وان تكون تغييراً فى افتتاحية حكاية 
المساعد الميت ولكنه تحول إلى قنصص أخرى عن ثمبان 
وضفدع. 

والتغيير 103007 ظاهرة هامة جدأ فى الحكايات, 
وليس من السهل دائماً أن تقرر أى حكاية . بين تلك 

نا 


الحكايات العديدة المتغيرة عن حكاية واحدة ‏ أنها الأقرب 
إلى الصيغة الأصلية. وريما يستبدل عنصر أصلى بتغيير 
جديد ماء لكن التغيير الجديد ربما يستسلم أيضاً للصيغفة 
الأقدمء ويكون غير قادر على أن يعلن عن نفسه لحساب 
نفسه. وإذا كان العنصر شعبياً بوجه خاص؛ فإن هذه 
الحقيقة ربما تغرى العديد من الحكائين لتغييره بعدة طرق. 
وكمشال على مثل هذا العنصر الذى يكون شعبياً فى 
موطنه؛ حيث يتواجد بعدة تبديلات عنصر ال 1082018ألالا11[2 
المعروف جيدأ للمتخصصين فى اللغة والحضارة الأمانية. 
وهى عنصر مستعار من أيرلئد! بواسطة شعراء اسكندنافياً 
القدماء. وخلال عصر الفايكنج كان هذا العنصر شعبياً فى 
الشمال. حيث كان مختلطأ بقصة بطل المانى؛ لكنهما اختفيا 
معاً. فيما بعدء من التراث الشعبى الشمالى. أما فى التراث 
الأيرلندى فلازال شائعاً حتى اليوم؛ واصبح ملحقا بالقصائد 
الشعبية الفنلندية واعن© - 51010. وهذا العنصر هو عن 
منافسة (مباراة) تتجدد دائماً؛ لان ساحرة تعيد إحياء 
المحاربين الذين سقطوا فى المعركة فيشنون ‏ فى اليوم التالى 
حرباً على الغزاة» وتنتهى المباراة بواسطة بطل أجنبى لا 
يعود إلى بيته لكى يرتاح بعد النصر؛ ولكن يبقى فى ميدان 
المعركة انتظاراً للساحرة؛ ويقاوم سحرها المنوم ويقتلهاء 
وهناك أيضاً تبديلات (تغييرات)؛ إحداهاء على سبيل المثال» 
عن فنلندى يصل إلى بلد العمالقة؛ حيث عيْن قزماً فى بلاط 
الملك؛ ويلاحظ أن الملك متعب باستمرارء لأنه يتعين عليه أن 
ينازل ‏ كل ليلة . عملاقاً لا يستهان به فى نزال فردى. فيذهب 
الفنلندى إلى القتال بدلاً منه, فيقهر العملاق ثم أباهء وأخيراً 
أمه التى كانت اسوا الجميع. أما أى هذه التعديلات المتعددة 
هى الصيغة الرئيسية لهذه التيمة, فليس هناك أى شك فى أن 
أبسط صيفة وأقلها تعديلاً فى هذه الحالة ‏ وأجرؤ على 
القول . هى الاكثر شيوعاً فى أيرلندا والأكثر أصولية. 
ومثل آخر هو حكاية سندريللا. ويحكى سترابو كيف أن 

رادوبيس ‏ الفتاة الجميلة فى مصر ‏ قد فجعت وهى تستحم 
بفقد حذائها, إذ خطفه أحد النسور وطار ليلقى به فى حجر 
الفرعون الذى قرر أن يتزوج الفتاة صاحبة الحذاء. ويجعل 
كل النساء يجرين الحذاء حتى يعشر على رادوبيس. وهذه 
واحدة من أقدم التسجيلات لحكاية سندريللا؛ ونحن نشعر 
بالمفاجأة لعدم وجود الفصل الخاص بحفل الأمير الذى رآها 
فيه وفتنته, وكيف فقدت حذاءها أثناء إسراعها للعودة إلى 
البيت. ونحن نتسال ما إذا كانت هذه صيغة محرفة وناقصة 
أم لا؟ الأمر الاكثر منطقية أن تقع فى الحب مع شخص راأته 
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عن أن تقع فى الحب مع شخص لم ترو(*؟) كما أن الفصل 
الخاص بالحفل غير موجود فى أقصى الهند أيضاً. حيث 
يحمل نسر الحذاء بعيداً ليسقطه فى حجر الملك؛ ولابد وآن 
نعتبر أن الصيغة الأبسط والأقل منطقية هى الصيفة 
الأصلية؛ وفيما بعد, فى مكان ماء طورها أحد مؤلفى 
الحكايات بإضافة الفصل الخاص بحفل الأميرء وهذا 
الفصل الإضافى ساد فى كل مكان. أما فى ضواحى 
المنطقة, فى أقصى الهند. على سبيل المثال؛ أى فى التسجيل 
القديم جدأ الذى دون فى مصرء وهى بلد آخر على هامش 
المنطقة, فقد بقيت الصيغة الأكثر بساطة. وحقيقة أن الصيغة 
الاصلية التى بقيت فى ضواحى المنطقة التى انتشرت فيها 
الحكاية لا تعنى ‏ مع ذلك وببساطة ‏ أن أحد هذين البلدين 
يجب أن يكون الموطن الاصلى للحكاية. ففى مكان ما على 
حافة المنطقة؛ أى فى مكان آخر بعيد أى معزول» ربما بقيت 
الصيغة الاقدم والاكثر أصالة؛ لأن الصيغة الأحدث والأحسن 
لم تبعد كشيراً جداً ولا يمكننا أن نقول أين ألّف الفصل 
الخاص بحفل الأمير لآن كل حكاء للصيغة الأقدم سوف 
يطور ترجمته بمجرد أن يسمع الإضافة الجديدة؛ فيجدها 
مثيرة كما هى وأكثر منطقية ايضاً , وبالتالى؛ ففى هذه 
الحالة لن تعطى الصيغة الاصلية أى مؤْشر عن الموطن 
الأصلى لها والذى تلائمه. فالشسر الذى يسقط الحذاء فى 
حجر الفرعون هو تنويعة تعديلية عن الطائر الذى يسقط 
شعر المراة الذهبى فى حجر الملك؛ وينتج عن ذلك أن الملك 
يرسل بطل الحكاية ليبحث عن الجميلة صاحبة الشعر. وهنا 
ينبغى دراسة حكاية سندريللا فى ارتباطها مع النماذج 
العديدة لها؛ وما إذا كانت التيمات الافتتاحية . سواء الشعر 
أو خصلة منه . لها علاقات تعديلية مع تيمة الشس والحذاء. 
إن النماذج المختلفة لحكاية بهذا القدر من التعديلات فى 
تيماتها الافتتاحية توضح قليلاً هذا الموضوع. 

ويمكننا أن نأخذ مثالاً ثالثاً من حكاية الهروب السحرى 
المذكورة آنفا . فمن بين المهام الشاقة؛ التى حددها الغول 
للبطل, سقط احد هذه المهام من كثير من التنويعات الأوربية 
للحكاية. ففى أيرلند! وكل أورويا الغربية مثل فرنسا 
وأسبانياء يطلب من البطل أن يجلب بيضة من فوق قمة 
شجرة تصل للسحاب؛ وجذعها ناعم كالزجاج. وتشير عليه 
ابنة الغول ‏ التى ساعدته فى مهامه السابقة ‏ بأئه ليس هناك 
حل سوى أن يذبحها ويستخلص كل عظامها من جسدها 
ليستخدمها فى التسلق؛ لأنه إذا وضعها على جذع الشجرة 
فسوف تصبح دعامات يضع عليها قدميه ويتمكن من 


المسعود؛ وينبغى عليه اثتاء نزوله أن يأخذ العظام معه ثم 
يلفيها فى البحرء وحينئذ سوف تعود إلى الحياة مرة ثانية؛ 
لكنه ينسى مفصل أصبعها الصغير فى أعلى الشجرة. وهذا 
المفصل المفقود من جسدهاء والذى يسبب الكدرء يتحول إلى 
أفضل مهامه الأخيرة(1). 

هذا الفسصل غير موجود على الإطلاق فى أى من 
التنويعات المدونة لاكثر من أصل شرقىء ولكن بسبب 
وحشيته الساذجة فهو شعبى جدأً فى أكثر أماكن غرب أوربا 
ميجاليتكية. ففى أسبانيا دونت صيغة أخرى لنفس الفصل: 
يجب على البطل أن يجلب خاتماً من قاع البحرء ومساعدته 
تشير عليه بوجوب قتلهاء وأن يملا إناء بدمها ويملأ أخر 
بلحمها وأن يلقى بكليهما فى البحر. حينئذ ستتحول إلى 
سمكة تجلب له الخاتم من القاع, ثم تعود فيما بعد إلى 
هيئتها الإنسانية. ومن الواضح ‏ برغم عدم التشابه فى نواحر 
اخرى ‏ أن التيمتين هما تعديلات لواحدة؛ لأن هذا الفصل 
ليس فقط يقع فى نفس المكان فى بناء الحكاية؛ بل إنه أيضاً 
يتضمن قتل الفتاة وعنصر إلقائها فى البحر. وفصل الخاتم 
اقل منطقية؛ حيث إن ذبحها مفسر أفضل بواسطة الظرف 
الذى تكون فيه عظامها مطلوبة لصنع درجات سلم؛ ولكن من 
غير المفهوم لماذا يكون هذا الإجراء ضسرورياً لكى تتحول إلى 
سمكة. والواقع أن التدوين الأسبانى له نظيس فى أيرلندا 
وآخر فى البلقان وآخر فى ساموا؛ حيث سجلت فى صيغة 
قصة شعرية بطولية قديمة, ووجدت هناك قبل وصول 
الأوربيين. وبالتالى فسوف أتمسك برؤيتى لهذه الصيفة 
باعتبارها صيغة بدائية جدأ للفصل موضوع النقاش, حذفت 
فيما بعد فى الجزء الأكبر من المنطقة, لأنها بدت غير منطقية, 
أى وحشية وشير ضرورية. وفى أورويا الغربية أحضر 
شخص ما التعديل الخاص بالشجرة؛ ربما كان هذا له صلة 
بتيمة جبل الزجاج المتضمنة فى حكاية كيوبيد وبسيش!؟؟). 
وهذا التعديل حل تماماً. فى الأغلب, محل التيمة الأقدم. 
ففيما بعد أصبح لتيمة الخاتم فى قاع البحر نظائر كثيرة 
وخاصة فى تراث البحر الأبيض؛ ولكن بحلول مختلفة 
للمشكلة. فالخاتم يعثر عليه فى إحدى السمكات التى يتم 
أصطيادها. أي تحضره سمكة أى ضفدع أو طائر برمائيى 
على استعداد للمساعدة.. إلخ(): وإذا كان الأمر كذلك فإن 
الصيفة الاصلية لا تشير إلى موطن الاصل. وينبغى افتراض 
أن الحكاية قد وصلت ساموا فى نهاية رحلتها الطويلة جدأً, 
لكن لابد وأن تكون قد تركت بلد الاصل قبل أن يقوم أى 
شخص بالتعديل الخاص بالشجرة» وبالتاكيد ايضاً قبل أن 


يُهجر الفصل كله وييستبدل بشىء مختلف تماماً, كما هى 
الحال فى الكشير من التنويعات المدونة شرق خط الطول 
الخامس» شرق جرينتش. 
وفى كثير من الحكايات هناك عدد كبير من التعديلات 
التى أدخلت . بدرجة أى بأخرى ‏ طبقاً لذوق الحكّاء الفردى» 
أى ابثكرت بهدف تقديم شىء ماجديد. وحكاية قلب الغول 
(الشيطان) فى بيضة (302 48) لديها تنويعسات كثيرة 
للنماذج التعديلية, كل حسب منطقة انتشاره؛ ولكن من 
الواضح أن جميسعهن من نفس النموذج. وهناك ايضاً 
تعديلات أدخلت مُستهدفة طبقة اجتماعية معينة؛ فمن بعض 
الحكايات ‏ على سبيل المثال ‏ هناك تعديلات خاصة للبحارة 
وللجنود, أدخلت طبقا لذوق اكستمعين المهتمين بمثل هذه 
الحيل الجذابة, فجعلت البطل بحارا أو جندياً على التوالى. 
لقد الزمت نفسى؛ عند الحديث عن التعديلات بالتفييرات 
الاكثر شمولية؛ الناتجة عن إعادة التكوين العمدية. وكثير من 
التعديلات الجيدة أدخلت بطرق مختلفة. وكل مستقبل لحكاية 
تراثية سوف يُدخل دائماً بعض التغييرات فى بعض التيمات, 
وجزء من هذه التغييرات يتم بسبب ضعف الذاكرة» وجزء 
آخر لجعل القصة تتوافق اكثر مع رؤاه وأذواق ساسعيه أن 
لتتلامم مع التيسات الأخرى فى الحكايات الاخرى التى 
يعرفها. وهذا حقيقىء وبالأخص؛ عندما يتعلق بتيمات 
الحكاية. فإذا كان لمنطقة ما حكّاء جيد,او ترات فيها مراراً 
بعض كتب الحكايات؛ فمن الممكن بالتالى أن يوجد كثير من 
الاشسخاص الذين يمكون شفاهة إلى يدونون على الورق نفس 
الحكاية بتغييرات فردية توافقهم. وهذا لا يعنى ان كلأ من 
هؤلاء الناس قد تلقى تراثه من حكّاء تراث 1801105 منفصل 
خاص بهء كما حدث وافتُرض لتوضيح هذه الحقيقة90): 
وهناك تبديل آخس حدث فى محتوى الحكاية عن طريق 
التكييف 171220100م/[0100» والذى يتكون من توحيد معين 
للتنويعات داخل منطقة ثقافية أو لغوية بذاتهاء من أجل عزلها 
عن المناطق الاخرى. وربما يتكون من ظرف أن تغييرأ واحدأ 
هو الذى ساد على باقى التغييرات ليصبعح هو النموذج 
المتكيف فى المنطقة المعنية. والتكييف يأخذ ‏ كقاعدة عامة ‏ 
وقتأً طويلاً. وبالتالى فلن يوضح ذاته فى كل الحكايات 
الشعبية(*") وسوف استشهد بمثال أو اثنين. | 
فحكاية الأوديسات والبوليفيموس (3نام7»:امنزا80, جمع 
بوليفيم وهى عملاق ذو عين واحدة وقصته معروفة ‏ المترجم) 
انتشرت فى كل أورباء وغالباً ما تحتوى على فصل غير 


وا 


موجود فى الأوديسا. فحين يخرج الرجل من عرين العملاق 
فإن الأخير يكرمه بهدية الضيافة؛ وعندما يأخذها فإنها 
تلتصق به؛ وتظل تصرخ كاشفة للعملاق عن مكانه» وعندما 
يكاد العملاق أن يمسكه يضطر الرجل لقطع أصبعه أويده؛ 
ليتخلص من الهدية ويستطيع الهرب. وفى تنويعات أوريا 
الغربية, وبالاخص فى التنويعات الكلتية (©ناآء© ‏ والكلتيون 
هم سكان بريطانيا الأوائل ‏ المترجم) هناك دائماً موضوع 
الخاتم الذهبى؛ أما فى تنويعات أورويا الشرقية فهى 
صولجان أوعصا أي فأس من الذهب. والنموذج المتكيف 
يظهر بالتالى فى نموذجين متكيفين مختلفين» أحدهما بخاتم 
والآخر بسلاح. ومن الصعب القول ايهما هو الاصل؛ ولكن 
لابد وأن يكونا قد اشتقا ‏ من مصدر عام المحتويات التى تم 
تثبيتها بطريقة مختلفة شيئاً ما. ويمكننا أن نتساءل عن 
الزمن الذى تواجد فيه النمط الرئيسى العام؛ وهى منهج ذو 
رؤية خاصة بالبحث الدراسى المحدود عذآمة:7512008 فقط, 
ولكن لا يمكن الحصول على المعرفة الضرورية عن طريق هذا 
النوع من البحث؛ إذيتأتى ذلك فقط عن طريق البحث الشامل 
فى كل مخزون الحكايات فى سياقاتها الطبيعية. فالمنهج 
الطبيعى الذى يجمع هذه الأنماط: باعتبارها مرتبطة 
جدأ مع بعضها البعض, فيوضح بالتالى بعضها البعض كما 
هى مطلوب, هذا المنهج تكون له أهمية عظيمة لهذا العمل. 
والعمل التدوينى المستمر سيكون بالطبع ضرورياً أيضاً. 
ورأى كرون وأرني فى دراسات 5آم110270878 الحكاية 
الشعبية مهمة فورية ينبغى أن ينجزها العلماء, ومع ذلك؛ فلم 
يكن ممكناً . بواسطة مثل هذه الدراسات المحدودة -70020 
35 حل أهم مشكلات البحث فى الحكاية الشعبية؛ ولم 
تجذب هذه الدراسات سوى اهتمام ضئيل. وكقاعدة عامة, 
فقد الزم الدارسون انفسهم باستعمال هذا النوع من 
الدراسات فى عملهم الأول. والحقيقة أن أى طالب يستطيع ‏ 
دون معرفة مسبقة .أن يجمع المادة المتنوعة لمثل هذه 
الدراسسات المحدودة 118270872815 من الكتب المتاحة الآن. 
وبمجرد أن يتم جمع المادة يمكنه بالطبع تصنيفها جغرافياًء 
وأن يخرج الانماط»... إلخ. وإذا لم يكن ملم أى عارفاً بماهية 
الاهمتمام الخاص لهذا العلم؛ وأيضاً بحياة الحكايات 
والقوانين التى تحكمهاء فسوف تكون النتيجة غير هامة. هذا 
على الرغم من أن تجميع المادة دائماً ما يعطى بعض النتائج 
الجديدة. 
وعند مواجهة مهمة إعداد دراسة طم12020812 لحكاية 
شعبية, فحتى العالم اللغوى المتمكن؛ غير الغارق فى مشاكل 


3 


التراث. سوف يكون فى الأغلب معاقاً مثل رجل جديد على 
الميدان» بصرف النظر عن أن تدريبه الفيلولوجى ربما يمكنه 
من اختيار موضوعات أكثر إثارة للاهتمام لكى يخضعها 
للفحص. فهو لن يأخذ ‏ كيفما اتفق ‏ رقم ما لطراز من طرز 


' آرنى - طومسون, وإكنه سيفضل حكاية ذات اتصال واضع 


مع إحدى الأساطيرء أى قصص القديسين أو الحكايات 
الخرافية أى ما شابه» حيث يستطيع أن يجذب الاهتمام؛ لأنه 
يعرف أن هناك رغبة بين الدارسين لإلقاء الضوء على المنابع 
التراثية للحكاية. ومع ذلك فهو ينسى أن التراث الشفهى 
محكوم بشىء آخر غير الشعب الذى ينتمى إليه. وفى الاغلب 
الأعم نكون متمسكين بالتفكير فى الفترة البعيدة» حيث كان 
الكلتيون :ا©© والسلاف يعيشون جنباً إلى جنب بالقرب من 
الجبال الكارياثية 1855م هناهدم مقتطغهميه0 , 

ونحن نصدم بنفس الفكرة عندما نرى كيف أن تغييراً فى 
حكاية قلب الغول (الشيطان) فى بيضة (7()88302') قد 
انقسم إلى نمطين متكيفين: احدهما سلافى والآخر كلتى 
5ناء0. فى النمط السلافى؛ يفوز الأمير بالأميرة التى تعطيه 
كل المفاتيع محذرة إياه ألا يفتح باباً معيناً. ومع ذلك فهى 
يفعل وعندئذ يجد فى الحجرة غولاً, أى عملاقاً مقيداً إلى 
الحائط أو موضوعاً فى برميل مغلق عليه. ويطلب الغول مام 
والبطل يعطيه إياه. ولكن عندئذ تنكسر السلاسل أو البرميل 
ويهرب الغول بالأميرة ويختفى. والفصل الموازى فى النمط 
الكلتى المتكيف لنفس التغيير يجعل البطل يمر فى طريقه 
لقتال ثلاثة عمالقة ‏ برجل عار مربوط إلى شجرة ويطلب منه 
أن يحرره. ويرفض الأمير طلبه مرتين» ولكنه يحرره فى 
الثالثة. عندئذ. وفى الوقت نفسه؛ يجد الأمير نفسه عارياً 
ومقيداً إلى الشجرة, والرجل الذى تحرر يهرب بالأميرة. ومن 
الواضح أنه يوجد هنا نمطان متكيفان مختتلفان لنفس 
التغيير. وعندما تأخذ الحبكة مجرى مختلفاً, فإن ذلك يرجع 
إلى حالة أن كلا النمطين قد تطور بشكل مستقل لفترة طويلة, 
ودون أى تجديد للصلة التراثية. ١‏ 

كل هذه الأسثلة عن حاملى الحكاية التراثيسة؛ ومن 
الحالات التى يكون فيها التراث مستعملاً ويمكن نقله, وعن 
التغييرات التى يمكن أن تحدث بواسطة أنواع مختلفة من 
التحول والتكيف التنميطى 71620105أملإ]0120: هى أسئلة 
طبيعية؛ للثقل العظيم لدراسة علمية للحكاية الشعبية: ونتائج 
مثل هذه الدراسة لا تستطيع ‏ حتى بأحسن المناهج ‏ أن 
تكون صحيحة إلا إذا أسست على معرفة صحيحة بحياة 
الحكاية الشعبية والقوانين التى تحكمها. وعندما أنشأ كرون 


منهج لم تكن المعرفة الضرورية متاحة؛ وقد توصل إلى 
قوانين مختلفة عن تلك التى تنطبق على الأدب الكتوب؛ فقد 
اعتاد على تحديد تاريخ الإنتاج الأدبى من اقدم مخطوطة 
محفوظًا) بها (هذا الإنتاج)» أما هنا فليس ثمة سبب يدع 
إلى تخمين ما إذا كانت المخطوطة الاقدم نسخة من مخطوطة 
مفقودة لعصور أقدم ام لا. 

إن الحكايات وقصص الأبطال الشعبية التراثية اكثر 
إهمالا للزمن من المخطوطات, والعالم اللغوى :5ذعهاهائام 
غير اللم بطبيعتها الحقيقية سوف يقع بسهولة فى الاستدلال 
الخطأ القائل بأن أول تلميح (أى ظهور) فى الأدب لقصة بطل 
أى حكاية؛ فهى فى الأغلب مشتق مباشرة من النموذج 
الأصلى للحكاية المعنية؛ وبالتالى يعتبرها أقدم فى الزمن 
بعقد أى عقدين. وهو لا يظن فى إمكان أن الرواية المعطاة فى 
مصدره المكتوب ربما كانت جزءا منمولاً آى زائفاًء بالضبط 
مثلما توجد تنويعمات جيدة ومنحولة فى آن واحد بين 
التسجيلات المدونة فى هذا المجال بواسطة علماء اليوم؛ مثلما 
كانت الحالة دائمأ بالطبع. فليس لديه معرفة كافية بعادات 
الشعوب العامة فى التفكير والتعبير عن انفسهم؛ وليس لديه 
معرفة بالرخصة الممنوحة للحكائين الشعبيين فيما يخص 
تطور التيمات الثانوية قليلة الأهمية للحبكة الرئيسية. وهو, 
بالإضافة إلى ذلك غالبا ما يعطى أهمية كبيرة للتفاصيل 
التى تكون لاصلة لها بالفحص النقدى للموضوع. 

ولتوضيح هذا سوف اعطى مثالاً أو اثنين. فأول مؤشر 
لوجود حكاية الهروب السحرى (40313) موجود ‏ كما ذكر 
من قبل فى حكاية الأرجى نوتس. ولا يمكن أن نعتبر أن هذا 
يمثل الحكاية الأصلية بأى شكل أكثر مما يمثله التسجيل 
المدون فى ساموا للأغنية الشعبية الساموانية عن البطل 
سياتى 1905101)/ والتى دونت فى بداية القرن التاسع عثشس. 
والحكاية البطولية الإغريقية تتكون من اندماج ثلاثة انماط 
متميزة للحكاية على الأقل كما ان الفصول الاصلية حلت 
محل بعضها جزثياً. وهذه حقيقة تقلل من أصالتها. بالإضافة 
إلى ذلك, قام الشعراء الفنيون بإدخال تعديلات 161006160 
فى أماكن كثيرة منهاء وأبعدوها عن المصتويات والصيغة 
الاصلية للحكاية. بالإضافة إلى اننا تمكنا من تحديد بعض 
السمات كسمات أصلية فعلاً ‏ من بين أشياء أخرى تتفق 
تماماً مع الرواية الساموانية بالمقارنة مع كل التنويعات 
الاخرى. والتنويعة الهامشية فى ساموا تعطينا ‏ فى أكثر من 
مجال ‏ معايير جيدة لتحديد الصيغة الأصلية للحكاية, 
بالرغم من أن ساموا لا يمكن أن تكون موطنها الاصلى(8). 


ومثال آخر فى الحكاية المصرية القديمة عن الأخوين, 
والمذكورة من قبل؛ إذ لكونها تتألف من نمطين للحكاية اتحدا 
ليشكلا نمطأ واحداًء فإنها تساعد الباحث فى تحديد كثير 
من الملامح أى السمات المتضمنة قى كل منهما باعتباره 
أصيلاً. وبالاندماج التام اختفت سمات هامة من كل منهما 
وحلت محلها أجزاء من كل منهما. والتسجيل المصرى القديم 
ليس بكليته الصيغة الاصلية لأى من الحكايتين اللتين خرج 
منهما. فإذا فحصت حكايات هذه المجموعة بواسطة عالم 
لغوى دونما معرفة حميمة ببحث الحكاية الشعبية ‏ وقبل 
اكتشاف البرديات الصرية ‏ فسوف يمدد بالتاكيد تاريخ 
الحكاية ببعض العقود قبل تاليف كتاب الشاب الروسى الذى 
يحتوي على أقدم تسجيل أوروبى للحكاية؛ أى ريما صنفها 
ببساطة على أنها هندية. 

إننى أوضح هذا بمناسبة الطلب الواقع على بحث 
الفولكلور من الدوائر اللغوية فى السويد, والذى سيكون (لى 
البحث) لغوياً صرفاً؛ مما يتطلب فقط إثبات أن كاتبه لا يفهم 
على الإطلاق كم هى هام بالنسبة إلى الامور التراثية أن تكين 
مدروسة طبقاً لقوانينها الخاصة. ولازال أسوا شىء فى 
الاتتراح القائل بأن بحث الحكاية الشعبية ينبفى أن يكرن 
اسكندنافياً. وليس مقارناً. ومثل هذه العقلية الوطنية الأحادية 
جربت فعلاً. ولم يكن لها أى أهمية أكثر من كونها تحذيراً. 

ومن ناحية أخرى؛ فمن الواضح أن التعاون بين علم اللخة 
ودراسة الفولكلور ذى أهمية قصوى, فعلماء اللغة يستطيعون 
إنتاج كثير من المواد ذات القيمة العظيمة لبحث الفولكلور, 
كما تم إثباته من الأدب القديم ‏ كما اظن ‏ فى الامثلة 
المذكورة. لكن المادة الشفهية ليست أقل اهسية لوضيع , 
محتويات المصادر القديمة فى الحياة الكاملة التى تنتمى 
إليهاء ولسد العجز فى حالتهم التى غالبا ماتكون ناقصة' 
وفاسدة. 

لقد كانت فكرة كارل كرون, تلك القائلة بأن كل نمط 
حكاية منفصل ينبغى أن يعامل بدراسته دراسة علمية خاصة 
به. وفيما بعد يبدأ «البحث المناسب للحكاية الشعبية». وقد 
اثبتت المحاولة المخلصة أن البحث المناسب للحكاية الشعبية 
ينبغى أن يكون موجوداً قبل أن يكون التعامل مع كل أناط 
الحكاية ممكناً بوقت طويل» وينبغى أن تكون هذه الدراسات 
مباشرة؛ بحيث تكون الاستقصاءات فيها اكثر إثارة للآخرين 
واللغويين منهم فى المقام الأول بالطبع؛ هؤلاء الذين ينبغى 
إقامة التعاون المشترك معهم ‏ عنها بالنسبة إلى الفولكلوريين 
المحترفين. 


وهنا كان عمل اكسل أو لريك ومولتكى موى(؟؟) 1/1018 
© 26 ذا أهمية استثتائية بأبحاثهما فى القوانين 
الأساسية للتراث؛ فهو عمل مؤسس على رؤية عميقة وشاملة 
للحكايات الشعبية وقصص الأبطال؛ وعلى دراسات لحيوات 
هذه الحكايات والقصص فى التراث. وهذا العمل قام ‏ 
بالطبع ‏ على مناهج مختلفة كلية عن تلك المطبقة فى 
الدراسات العلمية 7102085811, ومن الضرورى أن تدرس 
الحكايات الشعبية ليس طبقا لانماطها فقطء وإنماء وفوق كل 
شىء؛ فى مجموعات, وبذلك تكون دراسة النمط الفردى 
مرتبطة بدراسة كل الأنماط المنتمية إلى نفس المجموعة 
الطبيعية. وهذا يجعل احتياجات الباحث للمصادر أكثر مما 
يكفى لدراسة علمية محدودة من النمط القديم. وهنا يكون 


الهوامش " 


التعاون المسترك بين أكبر عدد ممكن من الباحثين مطلوباً اولاً 
واخيراًء وفى هذا الصدذء هناك احتياج هام؛ ألا وهو بحث 
دولى على نطاق واسع يبدا لهذا الغرض. 

وإذا كنت قد أوضحت التميز بين المناهج الفيلولوجية 
(اللغوية) وتلك الخاضة ببحث الفولكلور والافتقار إلى الفهم, 
من جانب اللغويين؛ الواضح فى تفكيرهم فى البحث 
الفولكلورى» فإننى أريد فى الوقت نفسه أن أعبر عن شكرى 
للاستان آرثر كريستنسن لفهمه العميق والمتعاطف لدراسات 
الفولكلور, وللعمل القيم الذى انجزه عن الملاحم البطولية 
الإيرانية, بالإضافة إلى الحكايات الشعبية الشرقية والغربية. 
ولذا فهى مثال حى للنتائج الجيدة التى يمكن إنجازها 
بالجمع بين البحث الفيلولوجى والحكاية الشعبية(). 


١‏ - النموذج أى النمط المتكيف 6م01002, اصطلاح ماخوذ . كما سيوضع النص بعد من علوم النبات. وهى يعنى شكل خاص 
يتخذه كائن حى ما عندما يعيش فى وسط محدد, مثل؛ جبل أو شاطىء بحر أى تجمع سكانى مدنى؛ وقد استعاره سيدوف 
لتوضيع التكيف الذى يحدث للفولكلور عندما ينتقل من بيئة أو مجتمع إلى آخر. 

١‏ - المارشن 1:0060: مصطلح المانى يستخدم فى السويدية ليقابل مصطلح 815 فى الإنجليزية كما سيوضح النص فيما بعد. 

١‏ - م مقادث:ةمن5 هى المصطلح السويدى الذى احتفظ به النص. 

4 - ال 3880 وفى الإنجليزية 5388, هى قصص الأبطال ذات الاصل الواقعى والتى تتحول إلى قصص اسطورية. 

5 . الأسطرة 30100انااة5, أى إضفاء الطابع الاسطورى على الأحداث. 


7 - نسبة للأسطورة. 


١‏ - تيل إيولنسبيجل, بطل اسطورى هولندى؛ تقترب قحسته (فى الواقع والاسطورة) من قصة البطل السويسرى وليم تيل. 

4 المقصود أن هذا العدد من 165150816 قد صدر لتكريم ون سيدوف. 

4 الاخوان 611:77 هما يعقوب  1785(‏ 18717) اللغوى والكاتب الالمانى الذى أسس الفيلولوجيا الألمانية» والذى جمع مع 
أخيه وليم جريم  1787(‏ 1405) عددأ كبيراً من القصص الشعبية الأمائية. 

٠‏ - لقد درس فون سيدوف نفسه هذه القصة المهمة؛ التى اكتشفت فى بردية مخطوطة عام 1601. واحد العناصر الرئيسية 
فى هذه القصة هر عنصر زوجة بوتيفارء ذلك العنصر الذائع الصيت, وفيه يقاوم الاخ الصغير محاولات زوجة الاخ الكبير 
الإغوائه, فيتهم كذبا فيما بعد من نفس المراة بمحاولة إغوائها. ومن أجل ملخص واف للقصة وقائمة بعناصعرها المكونة 
الرئيسية انظر ستيث طومسون, الحكاية الشعبية (نيويورك؛ 1545, ص هلا 1/). 

١‏ - جراند فيج الليكيك, ايفنتير (1474), رقم © .5 .3/0 ,(1924) 6م٠8‏ ,106نه811 -00191له6. العلاقة بين العنصر 
رقم 12411.3 ؛ وهو عنصر التقليد غير الناجح للإنتاج السحرى للطعام فى نموذج الحكاية رقم 5528 , ويوجد هذا 
العنصر بشكل بدائى فى النرويج والسويدء وبين العنصر رقم 12425 ؛ وه عنصر الضيف الملهوف, والذى يعد واحدأ من 
أكثر نماذج الحكايات الشعبية الهندية الأمريكية انتشاراً؛ وفيه لا يستطيع أحد المحتالين أن ينتج طعاماً بشكل سحرى 
حين يقلد مضيف. والعلاقة بين العنصرين غير واضحة تماماً. ويقترح قون سيدوف هنا ققانون الانتشار. أما ستيث 
مطومسون: فى «الحكاية الشعبية» (نيويورك, 1447), ص55) رقم ١١‏ . فيقترح تعدد مصادر تكوين الحكاية كادعمعولاله8. 


(الحررة) 


«الهروب السحرى» تقع تحت رقم 313 فى طرز الحكايات؛ وأبرز عناصرها هو العنصر رقم 672 5؛ الذى يسمى معوقات 
الهروب؛ حيث يلقى الهاريون بأشياء ما خلفهم, فتتمول بطريقة سحرية إلى معوقات فى طريق مطارديهم. وهذا المنصر 


ينتشر فعلاً فى كل أنحاء العالم. (المحررة) 


انق 


1 الثقافة الميجاليتيكية #اناا انان مأنااذلقع»م, نسبة إلى عصر من العصور القديمة؛ وقد تميزت باستخدام الأحجار الضخمة 
. الغلف دون تشذيبء أو بقليل من التشذيب. وهى عموماً فترة من فترات العصر الحجرى. (المترجم) 

5 للتامل الوجيز فى بعض عناصر الفولكلور فئ حكاية ارجو نوتس, الكتوية بالأنجليزية انظر: ستيث طومسون, الفولكلور, 
ص .18١‏ (المحررة) 

- عتصر رقم 361.1 2, الفتأة البجعة موجود كمدخل لعدد من طرز الحكايات المختلفة, فعلى سبيل المثال طران رقم 400: 
الرجل الباحث عن زوجته المفقودة وطراز 465: الرجل الذى يضطهد بسيب زوجته الجميلة. رجوهر هذا العنصر هى 
البجعة التى تحول نفسها إلى فتاة. وفى ترجمات (روايات) كثيرة, يستطيع شاب صغير أن يمسك الفتاة بسرقة ملابسها 
كبجعة أثناء سباحتها (عنصر 1335 6؟). وفى مقال صغير شامل يتفق 1, ت, هاتى 112010 مع فون سيدوف فى رفض نظرية 
المغالين فى الاصل الهندى المقترحة من قبل هو لمستروم 8101:0500878. ويقترح هاتو اصلاً بديلاً ممكناً للحكاية فى منطقة 
القطب الشمالى والمناطق المحيطة بهاء وهذا الافتراض مؤسس جزئياً على نماذج التوزيع الجفرافى وهجرات وتوالد البجع 
والأوز والكركى. انظر: «الفتاة البجعة»» حكاية شعبية ذات أصل شمال أسيو أوربى؟». نشرة مدرسة الدراسات الشرقية 
والأفريقية. جزء +؟ القسم ؟ ,1411 ص 778 101. (االحررة) 

١‏ من أجل نموذج مبسط فى دراسة هذه المجموعة الآدبية الهامة من الحكايات الشعبية. انظر: درمينكى كومباريتى؛ ابحاث 
فى كتاب السندباد (لندن, 187)» ووليم كلوستونء كتاب السندباد (جلاسجو, 1184). وكبليس كومبل, سبع قُصيص 
للابطال الأسطوريين (بوسطون, 16.17). 

- ويقول جيردمان ‏ 1941, ليس هناك علاقة وراثية واضحة بين العنصر ,2 .12.2131 حيث يجعل ابن أوى الحقود الأسد 
يشك فى صديقه الثور, وبين العنصر 1085 16 حيث توقع امرأة عجوز بين زوج وزوجه عن طريق قص بعض شعرات من 
لحيته. طران الحكاية :1353 المراة العجوز كصانعة للمشاكل. ومرة أخرى يظهر التسازل ما إذا كان هذا النوع من التوازى 
غير النام يعزى إلى تعدد مصادر التكوين أى إلى الانتشار من مصدر أى منبع اساس عام؟.(المحررة) 

- جوزيف بيديه, القصص الخرافية «الفابولات» (باريس, 1845)» وهناك دراسة أكثر حداثة, انظر برنيكروج #دمارراة بهم 
القصص الخرافية (كربنهاجن, 15517). (الحررة) 

- طراز رقم (1) للحكاية لدى آرنى ‏ طومسون؛ الذيل الصياد. 

- 42510 [آنا بريجيتا روث عالمة الفراكلور السويدية الرائدة والمعاصرة؛ قامت يعمل دراسة شاملة عن هذه الحكاية 
المعروفة تمامأ. انظر؛ سلسلة سندريللا (لوند, .)١60١‏ ولابد من أن نتذكر أن مفهوم «الوقوع فى الحب» هى نسبى ثقافياً. 
فالفكرة ليست موجودة فى كل الثقافات. وبالإضافة إلى ذلك, فالزيجات فى اجزاء كثيرة من العالم كانت (ولازال) ترتب 
بواسطة عائلات الزوجين وليس بواسطة اصحاب الشان أنفسهم. وفى بعض أجزاء آسيا اليوم لازال شائعاً بالنسبة إلى 
من فى سن الزواج أن يتزوجوا دون ان يروا العروس غير مرة واحدة لأجل الزواج. وهكذا؛ إذا لم يضطر رجل أن يرى 
فتاة فإنه لابد وآن يتزوج (وهذه بالقطع حالة خطبة الاطفال). وتيمة النسر الذى يحمل الحذاء إلى الفرعون لا ينبغى أن 
نعتبرها صيفة محرفة أى ناقصة. فالنسر, مثل الخاطبة المحترفة, تصرف كوسيط مصرح له.(المحررة) 

:11 161 والمهمة هى أن يتعرف على الابنة المساعدة من بين اخواتها الذين يشبهونها تماماً. وهذه المهمة (موتيف رقم‎ ١ 
.1457 التعرف على شخص متحول بين اقرائه المتشابهين) يتم إنجازها بسهولة نسبية بسبب المفصل المفتود (موتيف رقم‎ 
التعرف على شخص معاد إلى الحياة عن طريق عضو مفقود). وهناك تيمات اخرى ذكرها ثون سيدوف منضمنة‎ :0. ٠ 
فى موتيف 1114 51: تسلق جبل زجاجى, ,3 .5848: سلم من العظام.(المحررة)‎ 

- هذا هى نموذج الحكاية 4 425 التى تحكى عن الزواج من قسم حيوانى يكون موضرعاً لعدد من الرسالات. انظر: ج. أى. 
سران 5:80 .0 .1, حكاية كيوبيد ويسيشه. (لوند, 1550). وارتقاء جبل الزجاج يحدث فى نموذج الحكاية, ولكنه يوجد 
بشكل أكثر عمومية كمهمة ينجزها العريس (51331.1.1) في نمرذج الحكاية 530 الأميرة على جبل الزجاج؛ وهذه هى 
الحكاية التى ريما ساعدت فى إدخال التفيير فى نموذج الحكاية 313. (المحررة). 

17 - أنظر موتيف رقم 548.2.1 8: السمكة تستعيد خاتمأ من البحر» ونموذج الحكاية م 736. 

4 لينجمان 6ع ناآ ,/ل. 


من أجل تطبيق مشير لمفهوم النمط المتكيف على مواد الامريكية, انظر الللحق الأول «نحو تميبز النمط المتكيف» فى روجر ‏ 


إبراهامن, دراسة هامة للفولكلور الزنجى الأمريكى؛ فى عمق الأحراش... فولكلور سردى زنجى من شوارع فلادلفيا 
(هاتبيرى, ينء, 1454), ص 74 184.(المحيرة) 


3” 
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1 الحكاية كما تم تلخيصها بواسطة فون سيدوف تبدى وكأنها طراز الحكاية رقم 502: الرجس الوحشى؛ أكثر منها نمط 
الحكاية رقم 302. وتمييزاته للأنماط المتكيفة لازالت صامدة بالطبع. وبالصدفة, فإن صيغة من طران الحكاية 502 قد حللت 
بإسهاب بواسطة كارل يونج. انظر مقاله: «ظاهرية الروح فى حكايات الجنيات» فى النفس والرمز: مختارات من كتابات 
يونج. تحرير فيوليت. س. دى لازالي (جاردن سيتىء نيويورك. ,)١1548‏ ص 5١‏ 117 .(المحررة) 

7 - ج. ترنر, ساموا منذ مائة عام وماقبلها. (لندن» 1844). ص ١7١‏ وما بعدها. 

8- واحد من اكثر الافتراضات العملية الخلابة فى البحث الفولكلورى هو مفهوم الأحياء البامشيين أى التوزيع المحيطى. 
والفكرة هى أن الروايات من مناطق هامشية أو على محيط منطقة ما تكون اكثر احتمالاً لأن تكون صيغات قديمة (غابرة). 
والصيغة الأقدم ربما تكون قد ماتت أو تغيرت كثيراً فى موطنها المحلى الاصلى. وعلى سبيل المثال فالمستوطنون 
الفرنسيون والأسبان الذين انتقلوا إلى العالم الجديد أحضروا معهم الفولكلور الخاص بهم. وبعض الجيوب الثقافية فى 
العالم الجديد عزلت وبقيت محافظة جدأء ولذلك فمن الممكن أن تجمع روايات للحكايات الاسبانية فى وسط أمريكا وروايات 
فرنسية من كندا الفرنسية والتى لم تعد تُحكى فى اسبانيا أى فرنساء بل والأكثر من ذلك أن كلا من سمات ولغة الحكايات 
تكون غالباً قديمة جدأًء بحيث إنها تتطلب ‏ على سبيل المثال - استعمال قواميس القرن السابع عشر. ومثال آخر للحياة فى 
الهامش هو أن الكثير من أنماط الحكاية الأوربية قد جمعت من هنود أمريكا الذين استعاروها من المستوطنين الاوائل. 
ويعض هذه الحكايات لم تجمع من أحفاد المستوطنين الأوربيين انظر: آلان دندس 8065 4150 «الروايات التشينية لطران 
الحكاية 11/1 الفولكلور الغربى؛ الجزء 75 ,1576, ص ١غ‏ 21 كمثال [تشينين ©80000© هى عااصمة ولاية ويومنج 
فى الولايات المتحدة الأمريكية ‏ المترجم]. 
ومفهوم الحى الهامشى كان متضمنا لدى كارل كرون فى بحثه العمدة على المنهج (المقارن) الفنلندى كواحد من المعايير 
التى لابد وان توضع فى الاعتبار عند محاولة تاسيس الصيفغة الأقدم او الأساسية لبد في الفولكلور, انظر:-16ا0 216 

علطن 15016موة:ها (أوسلى: 1517), ص 47, 117116, وهذا المفهوم استقر براسطة وارين روبرتس 1605615 مع هنا 

فى دراسته الشاملة لطراز الحكاية 48١‏ المرأة التى تغزل فى الربيع, .حكاية البنات الرقيقات والبنات الخشنات (برلين, 

).ص 4 4 .٠١‏ وكمثال للغة التى حفظت فيها الاساليب الاليزابيثية فى لهجة زنوج جيانا الهولندية الشرقية؛ انظر: 1. 

ج بارنيت 8:31 .8.0 «البواقى الحية الاستعمارية فى كلام زنوج البوشن»» الكلام الأمريكى, جزء ٠7‏ ,15117, ص 791 

741 وكمثال فى الموسيقى الفولكلورية؛ انظر: برونر نيتل 7/11 00ل80 «أناشيد الآميشن, مثال للحياة الهامشية» جريدة 
٠‏ الفولكلور الأمريكى جزء ١٠‏ ,1507 ص 777 18 .(المحررة) 

6 - ريما يحيل فون سيدوف إلى دراسات موى فى «قوانين الملحمة». ومولتكى موى هى ابن الباحث الفولكلورى يورجن موى 
106 19:260» الذى انتج تعاونه مغ بيتر اسبيرنس 0565وز56/ تجميعاً كبيراً للحكايات الشعبية النرويجية عام 14417 
وكان مولتكى موى استاذأ للفولكلور اكثر منه جامعاً له. ومن تلامذته اكسل أو لريك. وللوقوف على دور موى كواحد من 
أوائل أساتذة الجامعة فى الفولكلور, انظر: اكسل أواريك, انطباعات شخصية عن مولتكى موى, نشرات زملاء الفولكلور 
قلاوثلهه نامرد وب«ول[ت ع:وأء1[ه5, رقم 17 (هامينا, 151).(المحررة) 

١‏ - هذه الدراسة مترجمة من كتاب  :‏ ”1011066 6ه نإ0نا)3 1116" ,مع لص مقالم 


نحو ل الانسان 
إلى طائرفى الحكايات الشعبية 


ابراهيم عبد الحافظ 


للطير شأن متميز فى المعتقد الشعبى, فقديمًا مزجت كثير من المعتقدات 
والتصورات بين اعتبار الروح طائرأ؛ او أنها تتخذ من الطيور أجساداً, واعتقد 
الحصريون فى أن الروح (البا) تسكن الجسد (الكا), كما اعتقد العرب فى خروج الهامة 
أى (الصدى)(١)‏ من راس القتيل, وتقمصت بعض الآلهة المصرية صوراً للطيور, «ففى 
إدفو بالوجه القبلى تقمص إله الشمس صقراً... ومن اجل ذلك أصبح قرص الشمس 
ذو الجناحين المنشورين اعم رمز فى الديانة المصرية القديمة(). 

وفضلاً عن مظاهر التقديس, فقد تصور الناس من قديم أن للحيوانات وبخاصة 
الطيور قوة خارقة, وذلك لما يتاح لها من الفرص فى الكشف عن المحجوبء أو السر, 
فهى تستطيع أن تراقب احدائًا لها أهميتها دون أن يلاحظها أحد, وتقدر على 
الانتقال إلى اماكن يعز على الإنسان الوصول إليهاء ولذلك يعد العارف بلغة الحيوان 
أو الطير محظوظًاء وان هذه المعرفة تفتح له آفاقًا من العلم لا يدركها غيره , وتمنحه 
القدرة على ان ياتى باعمال تجاوز الطاقة المعقولة عند سواه(). 


وقد تمكنت تلك التصورات من الإنسان, فائعكس تأثيرها 
على أشكال التعبير الشعبية التى أبدعهاء كالحكاية, 
والاغنية؛ والمثل, والموال؛ واللغن... وغيرهاء وتركت اثرها 
مطبومًا ومتغلفلاً فى ثنايا هذا الإبداع ‏ ففى الحكاية 
الشعبية نجد أن احد انماطها الرئيسية يتخذ عنوانًا له 
«حكاية الحيوان:!!) وهذا الطراز من أكثر أشكال الحكايات 
انتشاراً إلى حد أن ذهب بعض الدارسين إلى القول «إنها 
أقدم الحكايات الشعبية على الإطلاق؛ فهى تتردد على السنة 


الجميع بلا استثناء. وأنها موجودة فى كل بيئة» وعند كل 
أمة, وبين مختلف الأجيال والطبقات»("). 

وتلجأ الحكاية الشعبية عند تناول الطير فى الغالب إلى 
تصويره ضمن عالم مجهول؛ وهى بأسلويها الساحر تنقل 
الإنسان إلى عوالم أخرى «إنها تعرف الجن والغيلان 
والنساء الساحرات والمردة. كما تعرف الموتى فى انعالم 
السفلى؛ وتعرف الحيوانات والطيور الغريبة»() والعالم 
السحرى المجهول من أهم الخصائص الشكلية للحكاية 


تفن 


لتستطيع أن تنقله من عالمه الواقعى «فهى تفضل هذا لا لأنها 
تجسد تجارب الإنسان مع عالمه الداخلى الخفى فحسبء بل 
لأنها تستجيب كذلك للميل الإنسان الفطرى؛ لأن يصور لنفسه 
دائما عاناً اجمل من العالم الواقعى وأكثر منه بهاءٌ 
وسحراً»!') ومن ثم كانت طبيعة الطيور مجالاً لهذا العالم 
السحرى. 

وتكشف الحكاية الشعبية بذلك عن قيمتها ووظيفتها 
المهمة فى تكوين الثقافة لدى الجماعة الشعبية؛ فضلاً عما 
تؤديه من دور فى التسلية؛ والتربية الأخلاقية؛ وتنمية المقدرة 
على الإبداع بانتخاب الأحداث والأبطال؛ وقد أرجع البعض 
قدرة الشعوب على إبداع الحكاية إلى الرغبة الملحة التى 
يشعر بها الإنسان ويحققها فى ذلك الشكل الفنى بدافع من 
عوامل نفسية لا شعورية, معتمدين فى ذلك على تفسيرات 
يونج التحليلية لبعض الحكايات(. مما يؤكد دور الحكاية 
المهم فى التطور الإبداعى والذهنى لدى الشعوب على مر 
التاريخ. 

وما نحن بصدده هنا هى محاولة دراسة بعض النماذج 
من الحكايات الشعبية المصرية؛ التى اعتمد فى بنائها على 
عنصر تحول الإنسان إلى طائر؛ وما ققد يكون وراء هذا 
التحول من تصورات ورموز ودلالات. وقد اخترنا أربعة 
نماذج ظهر فيها عنصر التحول بوضوح. وهى حكاية «سوكا 
والطيور البيضاءء!". «الحمائم الثلاث(١'):‏ «صبى 
المغربى»!١١)‏ وحكاية «لولية بنت مرجان»07. 

وتتلخص الحكاية الأولى فى «أن ملكا من الملوك كان له 
عشرة أبناء وبنثًا واحدة جميلة اسمها سوكا. بعد وفاة أمهم 
الملكة الطيبة؛ يتزوج الملك زوجة أخرى شريرة. سحرت 
الزوجة الأبناء إلى طيور عشرة بيضاء عاشت فى مكان 
قصىء كما حولت البنت الجميلة إلى فتاة قبيحة شوهاء 
فطردها أبوها. هامت البنت على وجهها؛ لكن النهر أعاد 
إليها جمالها. 


ورأى الملك فى إحدى الليالى سوكاء وحولها طيور عشرة 
بيضاء على راس كل طائر تاج ذهبى جميل. حطت الطيور 
على كتف الابء لكنها فزعت وطارت عندما أبصرت الملكة, 
وانقضت عليها تنهشها. تذكر الملك أبثاءه وعزم على 
إعادتهم؛ فلم يقص رؤياه على زوجته. 


فى أهد الام زاك ماركا مظترة لاون بيطي على 
مقربة منها. تحولت الطيور إلى أمراء عند غروب الشمس» 
واكتشفت سوكا أنهم إخوتهاء ففرحت بهم, وسألتهم 


متعجبة هل يكون الإنسان طيراً؟!. فأخبروها عن سحر الملكة 
لهم. اتفقوا جميعاً على اصطحابها إلى «وادى الطيور» 
وهناك أخبرتها عجوز أن تصنع بنفسها عشر حلل من أوراق 
شجرة فضية حتى تنقذ إخوتها من سحر الملكة. 

والتقى امير الجزيرة بسوكا؛ ووقع فى حبها وتزوجها. 
وظلت هى تنسج الحلل فى همة ونشاط؛ وهى صامتة كما 
أشارت عليها العجوزء سافر الامير سفرة طويلة؛ فاتفق 
وزيره مع أهل الجزيرة على التخلص منها حين علم انها 


' تنتظر مولوداً سيصبح وليأً للعرش, واتهمها زوز أنها تقابل 


بعض الرجال ليلا (إخوتها العشرة). 

وبينما كان الوزير يدبر لذلكء وصل جيش أبيهاء كما عاد 
زوجها الأمير من سفره حيث قام أحد الطيور البيضاء بمنع 
جواده من السيرء وحوّل لجام الحصان للعودة مرة أخرى. 

ورأى أبوها الطيور العشرة التى شاهدها فى منامه من 
قبل؛ وحين هم أهل الجزيرة بإلقاء سوكا فى النيران التى 
أعدوها لهاء حملتها الطيور العشرة؛ فدهش جميع 
الحاضرين. واسرعت سوكا؛ ونشرت الحلل العشرة على 


“أشقائهاء فصاروا أمراء فى الحال؛ وانتقم الملك من زوجته, 


كما انتقم الأمير من وزيره». 


وفى الحكاية الثانية؛ يتم التحول إلى طير بإرادة 
الإنسان نفسه, فتحكى «أن رجلاً كان يقيم مع زوجته وتعيش 
اخته معهماء لكن الزوجة الشريرة تدبر طريقة للتخلص من 
أخت زوجها , فكانت تقدم لها السمك المملح (فسيخ خ) كل يوم 
حتى انتفخت بطنها. ادعت الزوجة كذبًا أن ذلك ه. من علامات 
الحمل «وأغرت الزوج بالتخلص من اخته خشية الفضيحة, 
اصطحب الزوج اخته لقتلهاء ولكنها استعطفته, فرق لحالها 
وتركهاء عاد الزوج إلى زوجته وأخبرها أنه قتل اخته؛ تنقلت 
الأخت من بلدة إلى أخرى, ثم تزوجت وأنجبت ثلاثة أبناء. 

مرت السنوات وعادت الزوجة مع أولادها وزوجها إلى 
البلدة نفسهاء فكان الأولاد يتحولون إلى حمامات ثلاث؛ تطير 
إلى سطح المنزل الذى يسكنه خالهم؛ وتلتقط الحب وعندما 
تطاردهن زوجة خالهم قائلة لهن «حمء يكون ردهن عليها: «لا 
حم ولا بم يا صفراء يا أم منقار يا حبيلة النساء من غير 
رجال: الدار دار خالى والغلة غلة خالى». ' 

تكرر ذلك مرات عديدة؛ فأخبرت الزوجة زوجهاء فتبع 
الحمامات حتى عرف مكانهاء دخل البيت الذى هبطن فيه, 
فوجد أخته هناك, وحينئذ تحولت الحمامات إلى أولاد. قصت 


الاخت قصتها على أخيهاء وأخبرته بتدبير زوجته؛ فعاد 
إليهاء وتخلص منها وعاد الوئام بينه وبين اخته وأبنائها . 

وفى حكاية «صببى المغريى» يقوم المغربى الساحر 
[بفقح الكتاب] بمغامرات عديدة مع الشاطر محمد 
(الصبى), وينجح عن طريق السحر فى خطف الصصبى من 
ابويه. ويصطحبه معه طائراً إلى السماء, ثم يحبسه فى بيته, 
ويعطيه كتابًا فى السحر ليقراه» يتعلم الصبى السحرء ولكنه 
يتظاهر بعدم قدرته على التعلم, فيطلقه المغربى ليعود إلى 
أبويه. ينجح الصبى فى مساعدة والديه فى الحصول على 
ثروة كبيرة عن طريق السحر. 

عندما يعلم المغربى بوجود الصبى وقدرته على السحر, 
يماول الثأر منه, فينجح فى شرائه من السوق» حيث كان 
مختفياً على هيئة فرس ذات سرج من الذهب والفضة. تبدا 
البارزة السحرية بينهما لإظهار القدرة على التحول إلى طيور 
وحيوانات. يحول الصبى [الفرس] نفسه بسرعة إلى حمامة 
تنطلق إلى عنان السماءء وفى الوقت نفسه يحول المغربى 
نفسه إلى صقر يطارد الحمامة. تدرك الحمامة أن الصقر 
لابد موقع بهاء فتتحول إلى حبة رمان؛ ثم تتدحرج هابطة إلى 
حديقة مقر الملك وتسقط منتثرة حبوبها. يمول الصقر نفسه 
إلى هدهد, ثم إلى ديك يلتقط حبوب الرمانة, تختفى إحدى 
الحبوب تحت كرسى الملك (هى التى تحمل روح الصبى)!"©. 
فى الحال تتحول هذه الحبة إلى ابن عرس «عرسة» تنقض 
على الديك» فتلوى عنقه حتى يموت, ثم تتحول إلى صبى مرة 
اخرى. وبهذا يُقضى على المغربى الساحر. يخبر الصسبى 
الملك بقصته وقصة الفتاة التى اختطفها المغربى؛ وعلقها من 
شعرها فى بيته, فيعرف الملك انها ابنته, وينطلقان لتخليصها 
ثم يتزوجها الشاطر محمد. 

أما فى الحكاية الرابعة التى نسوقها هنا «لولية بنت 
مرجان»!؟١)‏ فإن حنث الملك فى الوفاء بالنذر الذى نذره من 
قبل أوقع ابنه مريضاً. 

وتتحقق دعوة العجوز على ابن الملك «يوسف» بلعنة لولية 
بنت مرجان؛ فيخرج يوسف قاصدا الوصول إلى لولية؛ وبعد 
مغامرات مع الجان الذين يلقونه فى الطريق» يصل يوسف 
فى النهاية إلى قصر مزجان؛ فيجد لولية محبوسة فى 
القصر. 

يحتال يوسف بوسائله السحرية؛ وينجح فى تخليصها, 
إلا أن اباها مرجان يتبعهما عند هرويهماء وعندما يوشك 
الجنى مرجان أن يوقع بهماء تتحول لولية إلى بحيرة كبيرة, 


ولكن مرجان وكلبه المسصور ينجحان فى شرب البحيرة 
فينفجران من كثرة شرب الماء؛ وفى اللحظة نفسها يتمكن 
مرجان من نثر دبابيس ثلاثة فى رأس يوسفء فيحوله إلى 
طائر مغرد (عصفور). بينما تتحول لولية إلى كلبة. 

تنطلق الكلبة إلى بيت يوسف, ويتردد العصفور محوما 
حول البيت ليسأل عن أحوال الكلبة (لولية), تستطيع الفتاة 
أن تتحول إلى طبيعتها وتطلب من أبوى يوسف بعض 
السكر, ويعود العصفور محوّمًا فتقدم له يدهاء وعندما 
يحاول التقاط السكر تمسك به الفتاة وتتحسس رأسه, فتجد 
الدبابيس» وتنزعها. على الفور يتحول العصفور إلى طبيعته, 


ويتزوج يوسف الفتاة لولية. 
دور عنصر التحول فى تكوين الحكاية: 


قبل مناقشة دور عنصر التحول فى تكوين الحكاية تجدر 
الإشارة إلى جهود عالم الفولكلور الأمريكى ستيف 
طومسون» حيث نجح فى تطوير تصنيف العالم الفنلئدى آنتى 
أرنى؛ وأخرج تصنيفًا عاليًا للحكاية الشعبية عام 141717 
عرف باسم تصنيف آرنى ‏ طومسون «طرز الحكاية 
الشعبية»» وقد صدر هذا التصنيف موسعاً عام 1951, ثم 
أعيدت طباعته عام 1474, كما نشر فهرساً للعنصر - 110115 
1106, عد من أهم الطرق المعاونة فى مسعرفة الطرن 
والعناصر المتشابهة فى أرجاء مختلفة, وهى ييسر الدراسة 
المقارنة للعناصر("0. 

بعد هذه الإشارة؛ نبدأ فى استعراض الحكايات السابقة, 
لنكتشف أن عنصر التحول جاء ضرورياً فيها جميعاً سواء 
من ناحية الدور الذى لعبه فى تكوين الحكاية الكلى؛ أم من 
ناحية الدور الذى لعبه فى ترتيب الأحداث, وخلق الدوافع 
وراءها. فقد استطاع هذا العنصر توليد قدرات جديدة لدى 
بطل الحكاية ‏ الذى هو إنسان فى الغالب ‏ تلك القدرات 
ساعدته على السيطرة على .حواجز الزمان وحواجز المكان 
وتخطيهاء خاصة عندما يكون ذلك فى حالات التحول 
الإيجابى(7١),‏ كما فى حكاية «الحمائم الثلاث» ففيها ساعد 
تحول الأبناء إلى حمامات على عودة الوثام بين الآخت 
وأخيهاء وكشف تدبير زوجته وخداعها. زعلى النقيض من 
ذلك استطاع هذا العنصر حجب بعض القدرات, أى لنقل قلل 
منهاء وذلك فى حالات التحول السلبى7, كما فى حكاية 
سوكا والطيور البيضاء؛ حيث كان تحول الأمراء العشرة إلى 
طيور, سببًا فى حرمانهم من الإقامة مع أبيهم الملك, كما 
فرض عليهم العيش فى جزيرة الطيور النائية خلف البحر 


ل 


الكبير, وهى ما انبنت عليه أحداث الحكاية كلها تقريبًا 
أن عنصر التحول قد يبدى - ولى ظاهرياً ‏ عنصراً ثانويً(!!"). 
إلا أننا إذا أمعنا النظر فى هذه الحكايات لوجدنا أن هذا 
العنصر يساعد فى مواضع أخرى على التخفى من عيون 
المطاردين (حكاية لولية بنت مرجان)؛ فتحول يوسف إلى 
عصفور ولولية إلى كلبة مكنهما من الهروب من مرجان. فهنا 
يلعب (التحول) دوراً اساسياأ ويكون عنصرً! رئيسيًا فى 
«عملية الهروب». 
ومثلما نجد عند بروب نرى أن نبيلة إبراهيم عند تناولها 
لدور عنصر التحول فى تكوين الحكاية, تشير إلى أنه أحد 
عناصر الوصل ولم يزد عندها عن ذلك خاصة فى النماذج 
التى أوردتهاء على الرغم من إقرارها بالاهمية الكبييرة لهذا 
العنصر فى تكوين الحكاية!؟1). ولكن المدقق فى دور هذا 
العنصر فى حكاية سوكا والطيور البيضاء مثلاً؛ يرى أنه 
جاء مع بداية الحكاية بعد وحدة الاستهلال مباشرة؛ فكان 
تحول الامراء إلى طيور عشرة سببًا فى تطور احداث 
الحكاية, وترتيب عناصرها المتوالية بعد ذلك؛ وبنيت عليه تلك 
السلسلة من الأحدا المتعاقبة, كما ساعد على الكشف عن 
مضمون العلاقة بين الإنسان والطائزء فسوكا تتعامل مع 
إخوتها الطيور بمودة ومحبة رغم تحولهم؛ ثم إنها تتسامر 
معهم عندما يتحولون ليلاً إلى أمراء. وقد لا ندرك السر فى 
اختيار النهار وقمًا لتحول الأمراء إلى طيورء واختيار الليل 
وقتا لعودتهم إلى طبيعتهم الإنسانية, فالأولى أن يكون 
التحول بفعل السحر ليلاًء إن كان وجه الغرابة يزول عندما 
ندرك أن ذلك يتناستب فى الظاهر على الأقل مع طبيعة الطيور 
فى الحمياة؛ فهى تسعى نهاراً وتسكن ليلاً. وقد يكون ذلك 
انعكاساً لما يتتصوره الإنسان عن الطيور من الوضوح 
والسمى, وما يتصوره هو عن نفسه من عجز عن فهم أغواره 
الداخلية وغريته عن فهم مكنونات نفسه. 
والتحول الإيجابى فى حكاية الحمائم الثلاث: قد مكن 
الحمامات من الهبوط فوق سطح المنزل الذى يقيم فيه خالهم, 
باعتيار هذا الحدث وسيلة لتحقيق غاية التعرف والاتصال , 
وقد رتب ذلك لاقتفائه أثرهم, ثم قدرته فى النهاية على كشف 
الحقيقة ولمٌّ شمل الاسرة (الاخ وأخته وأبنائها)» وفى مقابل 
هذا التحول الإيجابى فإن ما حدث فى حكاية «الليمونات 
الثلاث»!*') قد دفع العجوز ان تسحر العروس إلى حمامة 
' بأن وخزتها بدبوس فى رأسهاء ثم ادعت للشاب أنها زوجته» 
فرحل بها إلى أهله؛ وقد أرادت العجوز بسحرها للفتاة أن 
تفرق بين البطل ومحبوبته؛ وهى غايته التى سعى إليها 


وتجشم من أجلها صعاباً كثيرة. وكادت العجوز أن تحقق 
رغبتها لولا وصول الحمامة (العروس) إلى قصر زوجها, 
حيث انتزع الدبوس من رأسهاء وبذلك فك عنها السحر 
فاستعادت طبيعتها الإنسانية, وبناء على ذلك قد يصل 
عنصر التحول فى هذه الحكايات إلى حد اعتباره إحدى 
الوحدات الوظيفية ألتى تتحرك فى نطاقها أحداث الحكايات, 
وهى ما اغفله بعض الدارسينء أى قللوا من قيمته كما سبق 


أن أشرنا. 
أدوات التحول: 


تتعدد وتتنوع الأدوات والوسائل المعسينة التى تحول 
الإنسان إلى طائر من حكاية إلى أخرى. فبينما نجد أن 
الأداة الغالبة فى التحول هى السحر كما فى حكاية سوكا 
والطيور البيضاءء؛ وحكاية لولية بنت مرجان» وحكاية صبى 
المغربى» نجدها عن طريق الرؤى والأحلام؛ وأخرى عن طريق 
تنقية الروح والسمو (تسامى الروح) كما عند الأولياء 
والصوفية. 

وأهم هذه الوسائل هى السحر الذى تتعدد طرقه وادواته, 
فسيكون عن طريق غرز دبوس فى الراسء أو عن طريق ذرٌ 
و فى حكاية الشاطر محمد والسيع 

.عمان(!') أى عن طريق تحويل شعر الرأس إلى ريش فى 

الحكاية نفسهاء ومع ذلك فإن إن أكثرها شيوعاً هى غرن الدبوس 
فى الزاسن: 

ومن بين الوسائل السحرية القراءة فى كتاب('")؛ أى 
قراءة بعض التعاويذ والادعية [التعازيم], فقد تستخدم 
الشخصية الشريرة كتابًا فى السحر أى تقرا بعض التعازيم 
على الشخص المراد تحويله إلى طائر, وما إن تفرغ من ذلك 
حتى يتحول إلى طائر كما فى حكاية صبى المغربي؛ فعندما 
رفض أهل الصبى إعطاءه للمغربى الساحر تنفيذاً للاتفاق 
بينهما (سبع سنين) لجا إلى كتاب السحر الذى يحمله. وفى 
الحال وجد الصبى واقفاً أمامه رغم قيام والديه بإخفائه فى 
غرفة وحرصهم على الا يراه المغربى, ويتمكن المغريى رغم 
ذلك من تحويل الصبى إلى طائر؛ أى إنسان قادر على 
الطيران؛ فينطلقا إلى الفضاءء؛ وعندما يسال المغربى الصبى 
كلما صعدا عاليًا فى السماء: ماذا ترى؟ يجيبه : «ارى الدنيا 
كصندوق الكبريت»9). 

وقد يكون التحول بفعل كلمة يكررها الساحر أو بفعل " 
إشارة من يده. يكون التحول بعدها [الهدف] إلى طائر, 
فتقول الحكاية مثلاً دوشاور بايده, لقى نفسه بقى طير». كما 


يتحقق التحول فى بعض الحكايات عن طريق الرؤى 
والأحلام؛ كان يرى الإنسان أنه قد تحول إلى طائر, فيصير 
كذلك من ساعته. أى أن يرى ذلك فيتحول إلى طائر عندما 
يستيقظ من نومه؛ «غمض عينيه فشاف إنه بقى عصفور أو 
حمامة... أى كذا».. «ويص لقى نفسه كده... حمامة, 
عصفور.... 

وتغفل بعض الحكايات وسيلة التحول التى يستخدمها 
البطلء أى الشخصية المناوئة له. فتذكر لنا الحكاية مثلاً أن 
مجوزاً حولت البطل أو إحدى ادواته إلى طائر معين 
بمجرد توفر القصد أو الرغبة فى تحويله؛ «رسحرته 
حمامة... أى «وبص لقى نفسه حمامة وعصفورة وكذا...» 


وسائل التحول 


السحن الأحلام والرؤفى السمووتئقية النشس 


إرادى الا إرادى الشخص شخص الأولياء الدراويش 
(إيجابى) (سلبى) نفسه ‏ آخر ولاقطاب 

- غرز دبوس فى الرأس. 

غرز الريش فى الجسم. 

- ذر الرماد فى الوجه. 

القراءة فى كتاب (التعزيم). 

الكلمة أى الإشارة باليد. 

القصد وعقد النية. 

وفى حكايات بعينهاء ونقصد بها حكايات الأولياء 
والدراويش الصوفية؛ ياتى التحول للتدليل على السمو وتنقية 
النفس والقدرة على الإتيان بالخوارق كما فى حكاية «السمكة 
راعية الجيل:!؟') فالبطل الحقيقى فيها درويش صوفى» 
وهى تعكس هذا النوع من التجربة والممارسة الصوفية, 
ويكون التحول إلى طير هنا تأكيدأ للمثلية مع الملائكة كما 
يتصورون, الات طبهم ليون وان البشرية طير فى 
نظرهم يقول ابن سينا 

هبطت إليك من المحل الأرفع ورقاءء ذات تدلل وتمنع 

فالتمول إلى طير دون سائر المخلوقات يشير إلى الروح 
الإنسانية «ويشير الطائر بصفة عامة... مالم يكن غرابًا أو 
نسراً مهولاً إلى الروح الإنسانى الذى يحلق بالإنسان ولكنه 
لايتركه("). 


الرمز الكامن وراء تحول الإنسان إلى طير: 

يأتى عنصر تحول الإنسان إلى طائر فى الحكاية غالباً 
ليحقق وظيفة فى تكوينها. فضلاً عن تعبيره عن بعض الرموز 
والدلالات التى تكمن وراء هذا التكوين الفنى للحكاية, 
فالطيور تحلق فى السماء وترمز إلى الحرية «إنها الأنا 
الأعلى بأهدافه النبيلة ومثاليته.!(7). والأمراء العشرة فى 
حكاية سوكا يظهرون؛ فى صورة طيور بيضاء؛ رمزأ للنقاء 
والطهرء والطيور البيضاء تحمل هذا الرمز دائماً عند أغلب 
الشعوب ومختلف المعتقدات, ففى المعتقد اللمسيحى تصور 
قصة حمل مريم العذراء بالمسيح أن حمامة بيضاء هبطت من 
السماء. ونفخت فيها فحملت به وترتبط هذه الطيور علاوة 
على ذلك بالخصب والخير؛ فصور طائر أبى منجل الابيض 
رمز للخصب فى مصر القديمة, وهو ما أرادت الحكاية 
تصويره عن الأمراء العشرة» فهى تعكس فى تكوينها دلالات 
على أعماق بعيدة فى التصورات الشعبية؛ ورغم القدرة 
السحرية للملكة الشريرة على تحويل الأمراء إلى طيور, فإنها 
لم تتعد ذلك ولم تستطع أن تغير الدلالة الرمزية؛ وهى الظير 
الأبيض واحتفظ ذلك للامراء بطبيعتهم النقية؛ ليؤكد على ما 
تتصوره الجماعة الشعبية المبدعة. 

ويظهر صدى الرمز مرة أخرى فى حكاية الحمائم 
الشلاث, فهى تمثل الأبناء رمز الخير ووسيطأ لتوطيد 
العلاقات الاجتماعية بين الاخ واخته؛ وتدلل على وداعة 
الأبناء كما تبرز معنى القدرة على تجديد الصلة؛ وقد 
اختيرت الحمامة لملائمتها لما يعتقده الناس فيهاء «فقد مُث 
الحمامة عند أكثر الشعوب رمز للتواصل زالوداعة والسلام 
والأمن» ويحرم صبيدها فى بعض البيئات؛ وبعض المواسم» 
واقترنت بتواصل الناس عبر المكان وعبر الزمان غن طريق 
المراسلة الظاهرة والخفية:!!') وقد اختارت الحمامات منزل 
الخال لالتقاط الحب حرصاً منها على استمرار الصلة بين 
الأخوين. 

واما السؤال الذى ترد على لسان سوكا فهو: هل يكون 
الإنسان طيراً؟!! فقد دار فى التصورات الشعبية قديماً؛ ولا 
يزال مطروحاً حتى الآن» حيث انتشر اعتقاد بتأثير الطيور 
على حياة الإنسان؛ فكان من عادة بعض السيدات اللاتى 
يموت أطفالهن صغاراً أن يقمن بعمل الطقوس لأول طفل 
يعيش حتى يبلغ الخامسة من عمرهء حيث تقوم الشيخة 
بتبخيره سبع مرات, مرددة البسملة؛ ثم توضع على رأسه 
طاقية مزخرفة من ريش الدجاج والأوز والبطء ويخرج من 


وى 


ا د 
الأطفال يصيحون «يابى الريش, إن شا الله تعيش»(8). 

وشبيه بالارتباط الرمزى بين الابناء والحمامات فى حكاية 
الحمائم الثلاث, ذلك الارتباط الرمزى بين الديك وابن عرس 
«العرسة» فى حكاية صبى المغربى؛ حيث يلعب الارتباط 
بينهما دور جليًا فى تصورات المصريين حولهما فى الحياة 
الريفية الواقعية «فمن المعتقد أن الجن قد يتشكل على هيئة 
ديك» كما أن هناك اعتقادًا عربيًا قديمًا يصور (ديك الجن) 
كائناً قوياً عادة ما يمتلك روحاً شريرة وأما ابن عرس فإنه 
ينظر إليه بطريقة اكشر غموضاً خاصة فى قدرته على قتل 
الثعابين» ويعود ذلك التصور إلى مصر القديمة, حيث كان 
ابن عرس يحظى بدرجة من القداسة والاحترام فى مناطق 
كثيرة لنفس ذلك السبب(؟. 

ولا يختلف عن تلك الرموز والدلالات تحول يوسف إلى 
عصفورء و«لولية» إلى كلبة فى حكاية «لولية بنت مرجان»» لما 


الهوامش 


عرف عن العصافير من تَمَلِ للروح, وهناك حكاية شائعة فى 
أنحاء مصر قام بجمعها عدد من الدارسين وهى حكاية 
«العصفور الأاخضرء!*) التى تدلل رموزها على جذورفا 
التى تعود إلى أسطورة إيزيس وأوزوريس؛ فص ورت الا 
عصفوراً يخرج من العظام بعد أن دفنته أخته وتقول : غراء 
مهنا فى رموز هذه الحكاية والعصافير محل ثقة الأميرات 
والحبيبات» وأحيانًا ترمز إلى الروح كما فى الحكاية المصرية 
والفرنسية «أمى دبحتنى وأبويا اكلنى» حيث تحول البطل بعد 
ذبحه إلى طائرء('') وحتى ان الرمز الخفى وراء اختيار 
تحول لولية إلى كلبة يبدو واضحاً؛ فالمعروف ما ترمز إليه 
الكلاب من وفاء وإخلاص: فاما الكلب فيعيش قريبًا من 
الإنسان وهى يمثل صفات نبيلة كالإخلاص والوفا, 
والصداقة؛ يحمى الإنسان ويساعده على التخلص من 
أعدائه, وهى فى الحكاية عادة ما يكون حيوانًا مساعداً(؟) 
وهو ما قامت به الكلبة (لولية) فى حكايتنا هذه. 


(2)1 الحسدى: طائر اعتقد العرب أنه يظهر من روح القتيل الذى لم يثار له, يظل هذا الطائر مستوحشاً يصرخ على قبره قائلاً «اسقونى» فإذا ثاروا له 


طارت الروج.. 
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القصص الشعبى الحلقة الأولى. 


09 


05 


0 
09 
(6 
0 


00 


0 
إلنها 
ناا 
اله 
00 
0( 
الها 
لفل 


الفا 
00 


المقصود بالتحول الإيجابى؛ قدرة الإنسان على تحويل نفسه إلى طائر باستخدام أداة سحرية» حتى يكتسب قدرات تساعده على تحقيق غايانه كان 
يعود البطل إلى أهله؛ أى أن يحصل على بغيته من بلاد بعيدة» ولم يكن يتحقق له الوصول إليها فى صورته الإنسائية أى أن يتجنب بعض امخاطر 
التى لاييستطيع مواجهتها وهى فى صورته الإنسانية, وهى فى الغالب تحول إرادى. 
أما التحول السلبى, فتقوم به الشخصية الشريرة بتحويل البطل أى إحدى أدواته الساعدة إلى طائر يقصد إيقاع الشر به وتفويت الفرصة عليه فى 
تحقيق غايته, كأن تعوقه من العودة إلى أهله» او ان تعرضه للمخاطر, أو أن تحرمه من الحصول على غاياته بسلب قدراته الإنسانية ويكون تحولا 
لا إراديًا فى الغالب. 
انظر فلاديمير بروب, الحكاية الخرافية؛ وأنظر أيضنًا نبيلة إبراهيم؛ قصصنا الشعبى» ص ١؟-‏ 537 . 
نبيلة إبراهيم ؛ قصصنا الشعبى» ص /1- 4٠‏ 
المرجع السابق» ص 5١‏ 56. 
هذه الحكاية جمعها الباحث عام 155١‏ من قرية أبوزاهر» مركز شريين» محافظة الدقهلية ‏ الراوية أم السيد ياسين 1 سنة؛ وتتلخص فى ان 
أخوة سبعة رغبوا فى أن تلد آمهم بننًاء وعندما حان موعد الوضع, اخبرتهم إحدئ الجارات كذبًا ان امهم قد ولدت ولد فهريواء كبرت الآخت 
واستطاعت ان تلتقى بإخوتها. اعتاد غول أن يمص يد الفتاة كل يوم حتى صارت مخفية. فدبر إخوتها مكيدة للغول وقتلوه؛ وعندما علمت زوجة 
الغول بذلك سحرت الإخوة إلى سبعة ثيران بان ذرت الرماد السحرى فى وجوههم, تتزوج الفتاةء وتنجب الشاطر محمد, ولكن ضرتها تحقد علبها 
افتفرس لها ريشاً مكان شعر رأسهاء وتحولها إلى حمامة تعتاد الهَبْوظ لالتقاط الحب (السمسم) من امام الثيران» فيقدم لها الشاطر محمد 
السمسم فى طاقيته؛ ولكن زوجة الاب تخبر أباه فيستغرب ما يفعل وإكنه يمسك بالحمامة (الأم)؛ وتخبره بقصتهاء فيامر زوجته أن تستبدل ريشها 
بالشعر مرة أخرى, فتعود إلى صورتها الإنسائية ويتخلص هومن زوجته الثانية. 
يُعرف المغاربة لدى الأوساط الشعبية بالقدرة على فتع الكتاب والسحر؛ وقد اشتهرت روايات كثيرة حول تدريبهم فى هذا المجال؛ ولعل أشهر كتب 
السمر المعروقة «شمس المعارف الكبرى» للبوني, 

,40 .م فطل ترصمطة بآ مموعدا؟ .12 

.3م 10 

نبيلة إبراهيم؛ مرجع سابق» ص 119. 
غراء مهناء الاسطورة والفن الشعبى؛ المركز الثتافى الجامعى؛ .154؛ ص اا. 
عبد الحميد يونس الاسطورة والفن الشعبى, المركز الثقافى الجامعي, .15/٠‏ ص 1. 
عبد المنعم شميسء الجن والعفاريت فى الأدب الشعبى المصرى, المكتبة الثقافية, 1411, ص 41 41. 

.9 .م 150 تهنا بآ مموكدا؟ . ,2 
النص من مجموعة الباحث الخاصة؛ جمع من قرية كفر يوسف, مركز شربين, محافظة الدقهلية. الراوية توجه محمد ناصف, ١4‏ سنة/ يناير14/5» 
كما نشر النص الذى جمعه فتوح أحمد فرج, القصص الشعبى فى الدقهلية؛ المجلس الاعلى لرعاية الفئون والآداب, 1510 
غراء مهناء اللرجع السابق بصن 77. 
نفسه, ص /الا. 
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حفظ التراث الشعبى 


د . هانى إبراهيم جابر 


يشير «مارتين جول» بصدد المتاحف الإثنوجرافية (متاحف الفن الشعبى, المتاحف 
المحلية والإقليمية , متاحف البيئة ؛ ومتاحف الفولكلور) إلى صعوبة تسمية كل هذه 
المنشئات وتصنيفها , رغم انها تعتبر انفسها ذات هوية مشتركة . وهو أمز بعين 
الدلائة فى ذاته على الحركات التى تقوم حالياً بإحداث رجة بين هؤلاء «الاقارب» 
العديدين لمتاحف الهواء الطلق!) . ويوضح جان دركلوز وجان ‏ ايف فيارد: «إن 
طبيعة عمل المتاحف مزيج من هذين الاهتمامين الاساسيين ؛ أحدهما حضارى ثقافى 
والآخر علمى . ولكن عندما يتعلق الحديث بالمتاحف الإثنوجرافية وما تقوم به ؛ يجب 
أن يتطرق بنا الأمر مباشرة إلى الحديث عن العوامل التى ستساعدنا فى تطور هذا 
النوع من المتاحف ؛ من اجل خدمة مَنْ أقيمت من أجلهم ؛ وأن يكون هذا هو هدفها 


على المدى القريب والبعيد» () . 

ويبدى أن مجرد التوازن بين الناحية العلمية والحضارية 
ليس بكاف لتحديد إمكانات بناء المتاحف الإثنوجرافية 
والمتاحف البيئية كأماكن لعرض التراث الشعبى وحفظه من 
الضياع ؛ وموقفها من نظرية البناء والوظيفة ؛ أى الثبات 
والتغير فى مسار الفن الشعبى خاصة ء والثقافة المادية 
بإنتاجها البيئى والتطبيقى والجمالى . فلابد من الا تقتتصر 
هذه الأبنية المغلقة أى المكشوفة على كونها مجرد عرض 


(1) (1) مجلة «المتحف», منظمة الأمم التحدة للتربية والعلوم والثقافة 
فى باريسء النسخة العريية ‏ العدد ١10‏ اليونسكو 1541. 


لموروثات من واقعها التاريخى ؛ أي مجرد تنسيق لنماذج من 
الفن الشعبى هدفها الجذب السياحى » وإثما لابد وأن تكون 
عرضاً متحفيأ له مقوماته الخاصة , العلمية والتطبيقية 
والتربوية والحضارية الثقافية . ولن يتم ذلك إلا عندما تصبح 
الدراسات الميدانية المستمرة , المسلحة بالعلم والدراية بجمع 
الموروثات الشعبية: من منظور فولكلورى اجنتساعى 
إثنوجرافى, والدراسات الفنية والمنهجية حول ما تم جمعه من 
الميدان . هما الاساس فى إنشاء مثل هذه المتاحف 
اللتخصصة فى مادتها العضوية ؛ مثبتة مجمعة ومصنفة 
ومشروحة . وبالضرورة لن تصبح مهام إنشاء هذه التاحف 


محمد 


ية فى تشكيل إحدى الوحدات الفخارية النفعية الشائمة 
» والتى يمكن أن يكون نموذجاً حي فى عروض المتحف 


1:4 


ميسورة إلا إذا كان هناك وعى متكامل بأهميتها كمراكن 
بحوث ودراسات علمية » وكعرض للثقافة الشعبية الإقليمية 
بمختلف جوانب الإبداع فيها . وليس من السهل إنشاء مثل 
هذه المتاحف لهذا الفغرض ؛ إلا إذا كان هناك من يتصور 
أنها وحدة واحدة قادرة على إعطاء هذا التصور من خلال 
الغرض المستهدف من إنشائها . ولابد من إمكانات علمية 
متخصصة إلى حد بعيد » للمساهمة فى إعداد هذه المتاحف, 
لأنه ليس من السسهل على كل فرد أن يساهم أو أن يقوم 
بالعرض . فكم من متاحف يظن أصحابها أنها متاحف 
للتراث الشعبى ٠‏ وهى بعيدة فى الواقع عن أن تكون بهذه 
الصفة بالمعنيين العلمى والفنى الصحيحين . ومن المناسب أن 
يُبعد عن هذا الميدان كل مَنْ هى غير مؤهل لذلك ؛ يستوى فى 
ذلك غير المتخصص والذى ليس لديه خبرة ميدانية فى جمع 
المادة الفولكلورية أولم يسبق له التدريب الكافى والدراسة , 
إذ من الخطورة أن يدخل مبدأ المجاملة فى اختيار من يساهم 
فى هذا العمل الوطنى والمسئول . وإذا تحقق ذلك فإن هذه 
المتاحف ستتغير مواقعها كمخازن للعرض إلى مراكز بحوث 
وتعليم وثقافة وتربية وإنتاج . ومن الأفضل أن يساهم فى 
هذا العمل مع المتتخصصين اصحاب تلك الثقافة الشعبية 
الذين يشكلونها وينتجون مادتها الإبداعية , لأنهم أقدر على 
فهم الصلات المتداخلة والمتشابكة بين المادة الحسية وبين 
المادة الإنتاجية . وهم فى الغالب أقدر على عرضها بصورة 
واضحة ٠‏ وإن كان التنسيق العلمى والفنى يبرزها بشكل 
متكامل بعد ذلك. 

والثقافة الشعبية التى اقتضت من مبدعيها أجيال 
متعاقبة ٠‏ وسنوات من المعايشة مع التجربة » وحقبات من 
الممارسة الطويلة لزيادة الخبرة ونموها ؛ ينبغى أن تعرض 
نواتجها بطريقة علمية ومقئنة ومدروسة . وإذا لم يستوف 
اللتحف الشروط الواجبة الخاصة به ؛ فإن المعنى اللستهدف 
منه يضيع » بل ويعمل هذا المتحف على القضاء على مستقبل 
هذه الثقافة . ويمكن تجنب تلك الآثار السلبية بالعلم الخاص 
بالمتاحف وما وصل إليه من نتائج فى الدول التى سبقتنا فى 
هذا المجال . ومن الاساسيات التى تبنى عليها مقومات 
العرض فى هذه المتاحف أن يكون للباحثين عن المادة 
الفولكلورية القدرة على انتقاء المادة المستحقة للعرض عن 
غيرها . فعليهم أن يدركوا كيف يختارون ويحيطون 
بالأساليب التى تعبر عن المادة عند عرضها . ومن المنسقين 
فى المتاحف مَنْ يتعمدون عند التنسيق اتباع الأساليب الفنية 
المطلقة والاساليب التى تطغى على عضوية المادة 


وشخصيتهاء لإيهام الآخرين بالقدرة على تصميم الديكورات 
وتنفيذها . وهذا الأمر كفيل بضياع القيمة الشعبية » ومخلٌ 
أيضاً بأسلوب العرض التحفى . فعلى المنسق أن يضع فى 
اعتباره أولاً عند التصميم المتكامل للمتحف أهمية حضور 
المادة كوحدة مستقلة , ثم كجزء من الكل فى معروضات 
المتحف , فيبنى فكره الفنى على سهولة واضحة تلائم المادة 
المعروضة , مع ضرورة الاهتمام بنومية كل مادة وتفاوت 
أغراضها الوظيفية . وعليه أيضاً الحفاظ على الإطار 
الجمالى لها ؛ حتى تنضح شخصيتها عند العرض لإحداث 
الأثر المطلوب فى نفس المتلقى . 

ومن أساسيات المتحف التراثى وشروط العرض فيه : 
توفر الأعمال الفنية » والتى يمكن أن تتميز بجغرافيتها 
وبيئيتها . فعلى الرغم من الوحدة السائدة فى المتتحف 
باعتباره متحفأ للتراث الشعبى ٠‏ إلا أنه ينبغى أن تكون مواد 
العرض قد اختيرت طبقا لمواقعها الجغرافية والبيثية إلى 
جائب تنوع عناصرها . ومن ثم يتم عرض الوحدة المتكاملة 
لموضوع الثقافة الشعبية لمكانها الجغرافى ولبيثتها؛ دون 
إغفال لما تتميز به من اشكال خاصة فى الإبداع الشعبى, 
والتاكيد عليها بوضعها فى المكان المناسب . لأنه ينبغى على 
المنسقين فى المتحف أن يلاحظوا أن المشاهدين لم يطلعوا 
على هذه المواد فى بيئتها الحقيقية ؛ ومن ثمٌ عليهم ان 
يوضحوا ما فى هذه البيئة وغيرها من خواص إنتاجية 
وإبداعية ؛ بعرضهم هذه الأشكال الخاصة بالطريقة التى 
أشرت إليها ؛ وذلك من حيث سياقها الثقافى. 

ويلى ذلك دور مكتبة البحث والدراسات والاطلاع. 
وينبغى أن تنظم هذه اللكتبة حسب الأقسام الرئيسية لعلم 
الفولكلور , بجائب الأقسام المعاونة كالمعارف العامة والعلوم 
الثقافية والتطبيقية فى مجالات الأداء والتعبير والموسيقى 
والحرف والصناعات ؛ وغيرها . ومن هذه الأقسام نجد مثلاً 
قسماً عن علم الفولكلور ومناهجه ؛ ونظريات العلوم 
الاجتماعية , والدراسات التنموية » الخاصة بالمجتمعات 
والثقافة . ونجد قسماأ لفنون المهسيقى والغناء والعروض 
الأدائية وأشكال الفرجة ؛ والحرف والصناعات البيئية 
والتقليدية ؛ وأشكال العمارة وفنون المعمار التقليدية . ثم نجد 
قسماً للعادات والتقاليد والمعارف والمعتقدات . ثم فسماً 
للدراسات والبحوث الجامعية والأكاديمية . وقد يقسم بعض 
هذه الأقسام إلى تخصصات فرعية تبعأ للحاجة إلى ذلك . 
بالإضافة إلى هذا , فإن قسم الأدب الشعبى وفئونه يتطلب 
رئية خاصة له ؛ حيث إنه يتضمن الفنون القولية الشفاهية 


الحا 


الخاصة بكل بيئة , وأيضاً السير والملاحم كأصول يستلهم 
منها المبدعون الشعبيون مواد إبداعاتهم ويوظفونها فى 
بيئتهم . كما تتضمن المكتبة صالات عرض مختلفة؛ منها 
صالة للسينما والشرائح والمحاضرات والندوات . وصالة 
للعروض السيارة الفنية النوعية أى الشاملة للمنتتجات 
الشعبية , وقاعة للاستماع الموسيقى والتسجيلات . وإذا 
كان فى الإمكان يفضل إقامة صالة أخرى للعروض الفنية 
الأدائية لأشكال العرض المسرحى. 
ولا يكتمل متحف التراث إلا بوجود اماكن خاصة للإنتاج 
الشعبى البيئى والتقليدى , تمثل بعض الأماكن الجغرافية 
والمهن المشهورة بهذه المجالات بقدر المستطاع. وذلك حتى 
تكون أمام المشاهدين بمثابة التطبيق العملى على ما تتضمنه 
هذه الأقسام فى داخل المتحف . ومن الأفضل أن تلحق بهذه 
الأماكن أماكن أخرى للبيع والتسويق . 
وبعد .. إذا كان الغرض الأسمى من إقامة مثل هذه 
المتاحف هى الحفاظ على الثقافة المادية وإنتاجها لتكون دائماً 
فى ذاكرة الشعب », فلن يتم ذلك إلا عن طريق عرض موادها 
الإبداعية أمامهم. فكيف يمكن جمع المواد الإبداعية من 
مواقعها الاصلية؟ هل عن طريق الإهداء من الأفراد أي 
الجمعيات أو المتاحف المماثلة , أو عن طريق الإعارة, 
أو عن طريق الاقتناء... إلخ . بالتحديد لن تتعرض هذه 
الدراسة لطرق جمع المادة الفولكلورية وأساليبها الفنية , 
حتى لا تبتعد عن المنظور البحثى لها وطريقها المحدد » 
القاصر على دراسة مستقبل الثقافة. خاصة وأنه سبق 
للباحث التعرض لموضوع جمع المادة الميدانية فى كتابه 
المنشور «الفولكلور .. ودليل العمل الميدانى .. مدخل إلى 
دراسة الثقافة المادية» ؛ الجزء الأول. إلا أن هناك ضرورة 
للتعرض لجانب واحد من جوانب البحث الميداني وهو الجانب 
الخاص باجتهاد الجامع الميسدانى فى تصنيف العينة 
الفولكلورية . خصوصاً وأنه يلجأ إلى هذا الاجتهاد عندما 
تكون العينة من العينات التى لم تصادفه من قبل , أو لم يجد 
لها مثيلاً فى عمله الميدانى . ويلاحظ الجامع الميدانى أن 
المعلومات التى قدمها له الرواة لا تكفى أحياناً للدلالة على 
فولكلورية العيئة . وقد تكثر الآراء حولها فى ناحية وتنقص 
أى ربما تنعدم من ناحية أخرى . وبذلك يتجه الجامع الميدانى 
إلى خبرته ليستخدم فعل الاجتهاب بشأن تحديد موقفه من 
العينة. 
ولا شك أن الجامع الميدانى سيعمد إلى دراسة الظواهر 
الفنية المميطة بالعينة ودورها عند الجماعة وسياقها 


الوظيفى؛ ومقارنة العينة مع بعض المنتجات الشبيهة فى 

الببيئة . ومن المصتمل أن يتوصل الجامع إلى بعض 

الخصائص الدالة على إمكانية اعتبار العينة عينة فولكلورية , 

ولكنه بنفس القدر يمكن أن يجانبه الصواب , وفى احوال 

كثيرة يقع فى الخطأ. 
ويوضح هذا كله صعوية الاعتماد على الاجتهاد فقط, 

نظراً لان للاجتهاد جوانبه الإيجابية » وجوانبه السلبية . 

ويتضع بهذا وبغيره ضرورة الاهتمام بعرض هذه الجزئية 

فى الدراسة , إذ يقتضى الأمر من جامع العينة كثيرأً من 
البحث والمقارنة للوصول بقدر المستطاع إلى المقيقة 
الفولكلورية . كما أشرنا إلى ذلك غير مرة . وينبغى على 
الجامع الميدانى فى هذه الحالة ؛ قبل أن يبتعد عن العينة 
ويرفضهاء أن يحاول العثور على الرواة من مصادر مختلفة 
وعلى الأدلة. وفى حالة تعارض الرواة والأدلة, ينبغى على 
الجامع فى هذه الحالة أن يتبع بعض القواعد الفنية التى قد 
تعينه على الاجتهاد الإيجابى فى الوصول إلى فولكلورية 

العينة: 

أ- أن تكون العيئة من الأهمية بحيث تستدق هذا الجهد 
المضاعف . وهذا متروك لرؤية الجامع لها ؛ ومن الافضل 
أن يشاركه الراى خبير فى نفس التخصص. 

ب - لكى يتيقن الباحث من أن أقوال الرواة والأدلة متعارضة 
حقأً؛ ينبغى أن يتاكد من أن التعارض منصب أصلاً على 
العينة ذاتها . وهذه الخطوة لا تكون سبباأ فى رفض 
العينة؛ نظرأ لآن الاحتمال الثائى هى أن يكون جائب من 
جانبى التعارض صحيحاً. وفى مثل هذه الحالة لابد 
للجامع الميدانى من أن يسعى إلى معرفة أى المصدرين 
يمكن الاعتماد عليه . 

ج - لا عبرة بعدد الرواة وكثرة الأدلة ؛ إذ ربما تكون العينة 
هى نتاج إبداع خاص لأحد المبدعين الشعبيين ولم تجد 
طريقها نحى الانتشار بعد ؛ أى أن تكون إنتاجأ خاصأ به 
ولم يقم بعسرضه على الآخرين بعد ؛ ويحمل كل 
الخصائص الشعبية ؛ وتتحدد معالمه البيئية والجمالية من 
خلال تلك الخصائص. 


وعندئن, فإن الجهد المضاعف الذى يبذله الجامع الميدانى 
فى سبيل الوصول إلى حقيقة العينة؛ يمثل أهم مافى 
شخصية الجامع وهى الأمانة فى العمل . وينعكس هذا 
الجهد بعد ذلك على طبيعة الاقتناء للمتحف , وذلك لأن 
الاقتناء فى المتحف يعتمد فيما يعتمد على مصداقية العينات 


المعروضة داخله ؛ ومدى تعبيرها عن الأصالة والثقافة 
الشعبية. 

ولنتساءل بعد , ما هو متحف التراث الشعبى ؟ 
وماهى أشكاله وأدواره العلمية والعملية؟ 

متحف التراث الشعبى هو المكان الذى يحتوى على مبان 
وحدائق وأماكن تشغلها جميعاً إبداعات الثقافة الشعبية , 
ويتم عرض تلك الإبداعات وتقديم نماذج حية من الإنتاج 
الفنى أمام المترددين على المتحف. ويخصص هذا التحف 
للبحث والدراسة والمشاهدة؛ إلى جانب ما يقوم به فى خدمة 
الثقافة والتربية والترفيه . واللتحف بهذه الصورة يعتبر 
مركزأ إشعاعياً, هدفه الأساسى العلم والثقافة والتعليم . 
وعلى ذلك يمكن القول: إن المتحف بمثابة البانوراما الحية 
التى تعبر أمام المتلقين عن أنماط لثقافات بيئية اجتماعية لها 
صيفها الشعبية ؛ والتى تتوحد جميعها فى ثقافة الوطن الأم؛ 
وتعبر فى ذات الوقت عن شخصيتها المتميزة. 

وأنواع متاحف التراث الشعبى يمكن تقسيمها فى ثلاث 
اتجاهات , كل منها له طبيعة خاصة فى العرض والوظيفة, 
وإن كانت جميعها معاً تؤدى نفس الهدف ؛ وهى : 
-١‏ المتحف الشامل 
(المتحف الوطنى للثقافة الإبداعية الشعبية): 


وهى المتحف المقام على فكرة التقسيم الجغرافى للثقافة 
الشعبية إلى أقاليم؛ كل إقليم على حدة . ويقام هذا اللتحف 
فى عاصمة الوطن الأم, وتخصص له مساحة كبيرة من 
الأرض تتسع لتضم الأشكال التعبيرية والمادية والإنتاجية من 
الأشغال الفنية لكل بيئة ثقافية داخل كل إقليم . ومن الاهمية 
اختيار الموقع العام لتشييد مثل هذا التحف بالشكل 

الحضارى المناسب الذى يجسد الشخصية الثقافية الوطنية. 
والخطوات التى تتخذ عند تشييد مثل هذه 

المتاحف الشاملة هى : - 

-١‏ تخصص مساحة من الأرض لكل إقليم » بحيث تكون هذه 
الساحة فى النهاية ممثلة , بما يقام عليها وفيها من 
منشات ؛ للثقافة الشعبية للإقليم الخصصة له . يراعى 
فيه هسرورة تخصيص أكثر من مساحة للإقليم الذى 
يتميز بتعدد الثقافات الشعبية؛ حتى تكون الصورة 
النهائية معبرة عن الإقليم ومخصائصه . ومثال ذلك نجد 
أن هناك بعض الأقاليم التى يتشكل بنيانها الثقافى من 
بيات بدوية وزراعية مثل محافظة الشرقية ٠‏ ولكل بيئة 
منهما مجالها الثقافى الذى يتمثل فى عمارتها وفنونها 
وعاداتها .. إلخ. 


-١‏ ضصرورة توفير المناخ العام الذى يمثل جغرافية الإقليم 
وطبيعته » حتى تنعكس على الآخرين مصداقية العرض» 
وبالتالى معايشته . فإذا كان المكان مخصصاً لمدينة رشيد 
مثلا» التابعة لمحافظة دمنهور؛ فلابد أن تعطى الأبنية 
والإطار العام لها انطباعاً بالحرف وأشغالها , وأيضاً) 
بالنخيل والزراعة, وهكذا يتحقق التأثير المباشر. 
'- والاقسام التى تضمها كل مساحة إقليمية تنحصر فى: 
- العمارة التقليدية والبيئية للإقليم ؛ ولكل ثقافة به إذا 
كان هناك تعدد فى البيئثات . 

- إعداد تلك العمائر بكل ما يعبر عن الحياة اليومية 
والمعيشية داخلهاء والتاكيد على المارسات اليومية 
التى تتم وأسلوب الحياة فيها. 

الأثاث والمنقولات وأدوات الطعام والخبيز ‏ وغيرها . 

أدوات العمل اليومى ؛ ومعدات العمل الحرفى 
والتخصصى . 

- الأشغال الفنية والتطبيقية. 

- أماكن الورش والصناعات التقليدية والبيئية. 

الملابس والحلى وأدوات الزينة ولعب الأطفال وغيرها, 

- نماذج من منتجات البيئة فى الزراعة والصيد بمختلف 
أشكاله .. إلخ , وكل ما يمثل الثقافة المادية فى الإقليم. 

بالإضافة إلى هذا توجد اقسام أخرى فى المتحف 

مشتركة ومكملة لبعضها ؛ ولا يمكن أن يكتمل المتحف 

بدونهاء وهى : 

-١‏ صالة اللتحف الدائم ؛ وهى القاعة المغلقة اللخصصة 
للعرض الفنى للثقافة المادية والأشغال الفنية ؛ والحمرف 
والصناعات التقليدية والبيئية . ويتم التنسيق فيها إما 
بالتقسيم النوعى للمنتجات, وإما بالتقسيم الجغرافى 
للأقاليم. 

؟- صالة المعارض السيارة , وفيها تُقام المعارض المتنرعة 
اللتصلة بالفنون الشعبية المحلية أى المقامة عن طريق 
التبادل الثقافى فى بلدان العالم . وهى صالة مغلقة تلحق 


بها الحجرات المعاونة. 
- قاعة السينما والمحاضرات والندوات ؛ ويلحق بها مكتبة 


ه١‎ 


© نموذج من العمارة المصرية فى منطقة مصر القديمة بالقاهرة تعبر بشكل مباشر عن فنون 
القباب التى تميز بها العمارة التقليدية 


:- دمالة العروض الفنية ؛ ويمكن أن تصمم على أساس 
الاست خدام الث شوى والصيفى فى آن واحد ؛ ولذلك 


يستدسين أن تقام و»-ط حديقة. 


د- المكتبة العامية , و١‏ 


ى تضمم الكتب الملتخصصة فى مجال 
الفنون والآداب والاجتسماع مع المراجع والدوريات 
والميكروفيلم وآجهنة التمسوير الضوئى والكومبيوتر ؛ ومن 
الأذف, أن تلحق بم! قاعة للعرص الفوتوغرافى. 


0-1 دربا تبنى بت.حسصيم متكامل يعطى الانطباع 


اذ ة ؛ وتجهز كمكان يمكّن الباحثين من 
التنابى والمثاذ ثءة . و ذلك تكون متعة ثقافية للمترددين 
على التدت. 
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/- قاءة الاستماع والتسب.يل الموسيقى. 
- دجرات تقذيات الب:.؛ الميدانى » وإصلاح الأجهزة. 


4- أماكن الورش التقلدي.ية والبيئية » والتى يجب أن تعبر 
بر :ا الفنون فى الثقافة المحلية. 


بقدر الإمكان عن 
-٠‏ سم صيانة المعسروذسات (رقًا ‏ نجّار ‏ حداد) 
بالإخسافة إلى قسم الحفاظ على المعررضات من الفاريات 
وخلافه. 
- أماكن الإداريين والفنيين والحراسة. 
١7‏ المخازن (مخزن دائم ‏ وآخر ترانزيت) 
٠‏ - صالة المبيعات والتسويق. 
ب- متحف التراث الشعبى الإقليمى : 
هذه النوعية من المتاحف تقام فى كل إقليم ؛ وتجمع فيها 
الأشكال الفنية التى تعبر عن ثقافة الإقليم ‏ وعن أهم 
الانشطة الإنتاجية الحرفية والصناعية به » وكذلك ما يكشف 
عن عاداته وتقاليده الخاصة . 
ولا شك أن هذه النوعية من المتاحف الإقليمية تعتبر 
صورة مصفرة من المتحف الشامل الموجود فى عاصمة 
الوطن . إلا ان دوره لا يقل أهمية عما يقوم به متحف 
العاصمة , ذلك لان دوره فى حماية الثقافة المادية فى الإقليم 
له تأثيره الكبير على مستقبل هذه الثقافة واستمراريتها » 
ولذلك تحرص بعص الأقاليم على إنشاء مثل هذه المتاحف » 
معتمدة فى ذلك على أريعة دوافع أى محاور أساسية ؛ وهى : 
-١‏ الدافع الثقافى : أن يقوم المتحف بدوره فى تعريف 
رواده المحليين بثقافة بيئتهم مجتمعة داخل المتحف , وكذلك 


العمل على تنمية معارفهم بالثقافة المادية وما فيها من 
عناصر جمالية ونفعية , وكذلك حثهم على الممارسة اليدوية 
واستغلال خامات البيئة فى عمل مفيك. 


1- الدافع النفسى : ويتجسد فى تشجيع المبدعين من 
الفنانين الشعبيين فى الإقليم على الاستمرار فى الإنتاج » 
وذلك بعرض إنتاجهم والاهتمام به من قبل المسئولين » 
بالإضافة إلى التقائهم بالمترددين على المتمف. 

“- الدافع الاقتصادى : تتجه بعض الأتاليم إلى 
الاستفادة من هذه المتاحف باعتبارها إعلاماً عن المنتجات 
الفنية الأصيلة , والتى يقبل على اقتنائها أكبر عدد من 
المترددين على المتحف ٠‏ بالإضافة إلى إمكانية التحسدير إلى 
الخارج. 


4- الدافع التعليمى والتربوى : إن وجود مثل هذه 
المتاحف ؛ يجعل من العملية التربوية عملية إذ إن 
لها دور كبير فى حثٌّ الصبية والفتيان على تذوق ما فى 
ثقافة الإقليم من فنون يدوية يعرف وسناءمات تقليدية, 
وتجعلهم يتبلون على مدارس تعليم هذه التخصصات الفنية , 
اتخريج اجيال من الحرنيين والمبدعين المتفهمين لاصول 
العءل الشعبى. 


ك.د على أن مسا يتم جسعه للمت.ف 


ويههذا هنا أن ١‏ 
الإقليمى يجب أن يكون إطارأ للناحدية الثقا 
الإقليمى ‏ وان ما يتم جمعه وعرضده دا.خل التسف ٠‏ أن يكون 
له الأثر المفيد على المحاور الدسابقة , وعلى مستقبل الثقافة 
المادية واستمراريتها , مالم تتوافر فيه الرحدة الموضوعية » 
والتنسيق المتكامل ؛ والخدمة الإرشادية الواعية بعملها 
ومسئوليتها. 

ج - متحف التراث الشعبى البيئى : 

وهذه النوعية من المتاحف البيئية مهمة إلى حد كبير ؛ 
حيث تقام وسط البيئة الثقافية التقليدية ذاتها , ويشارك فى 
إعدادها أهالى المنطقة مع المسئولين بها ؛ ويسهم فى 
إنشائها أصحاب المهن التقليدية والاشغال البيئية . وهى 
صور حية تعبر عن الحياة اليومية بما تتضمنه من أشغال 
وأسلوب المعيشة .والسلوكيات العامة للأفراد, وتفاعلهم مع 
بعضهم . وتتركز مفاهيم إنشائها على المحاور الآنية : 

١-البعد‏ الإنتاجى : يعتبر هذا المتحف بمثابة عرض 
مكشوف لأعمال المبدعين الشعبيين بالمنطقة ؛ فهم يقومون 
بالإنتاج الدائم امام المترددين على المتحف. 


أ جشمع 


رك 


1- البعد الاقتصادى : يعتمد المتحف البيئى على 
تسويق الأعمال القنية . 


- البعد التعليمى : يؤدى المتحف دوراً مهما فى نقل 
الخبرات من جيل إلى جيل ؛ وذلك عن طريق التعليم المباشر 
أى التلقين والمشاهدة . وإلى جانب هذا فإن المتحف يؤدى 
دوراً تربوياً واضحاً ويدعم العلاقات الاجتماعية بين الأفراد 
بعضهم وبعضء؛ ويقوى الصلات بين الأفراد وإنتاجهم الفنى. 

4- البعد التراثى : يحمافظ المتحف على المنتتجات 
الأصلية بالمنطقة , ويقوم بعرضها ودراستها وتصنيفها 
وتدوينها بالشكل الذى يحفظ لها كيانهاء ويعمل على أن 
تكون مصدرا أصلياً ومرجعاً مثبتاً للوحدة الإنتاجية 
والجمالية. 

ه- البعد البحثى العلمى : إن هذه المتاحف تعد من 
أهم المراجع المرئية عند إعداد الدراسات الشعبية حول 
المنطقة , كما تعاون بشكل مباشر فى إعداد خريطة وطنية 
للفن الشعبى الوطنى. 

-١‏ البعد الفنى : وهذا البعد من الأهمية بحيث ياتى 
فى مكانه هذا للتاكيد على دوره الهسام فى نجاح الأبعاد 
السابقة عليه . وتتمثل أهميته فى حماية المبدعين الشعبيين 
فى بيئة اللتحف , بإتاحة الفرصة لهم لمداومة الإنتاج الخاص 
بهم » وبتوفير حياة كريمة مناسبة تعاونهم على التفرغ 
للإنتاج . ومع هذا لابد من خطة للمقتنيات الفنية وخطة 
تسويق لأعمالهم ؛ ضمماناً لزيادة دخولهم الادية . كذلك يتيح 
اللتحف لهؤلاء المبدعين مكاناً يدربون فيه الأجيال الجديدة 
على الإنتاج . ولااشك أن هذا كله يشكل ضماناً للثقافة 
المادية يعطيها القدر الاكبر من الحماية ؛ ويحمى المهن 
التقليدية والبيئية من الاندثان . 

ولكى يتحقق هذا » يجب عند وضع التصور الكامل 
لبيكل بناء اللتحف ؛ أن تخصص أماكن مناسبة للمبدعين 
تستغل كورش إنتاجية؛ يمارسون فيها الإبداع الفنى والإنتاج 
الحرفى » هذا من جانب . ومن جانب آخر , ينبغى - كخطوة 
من خطوات حماية الفن التقليدى ‏ مد جسور التعاون مع 
المبدعين فى أماكن إقامتهم » عن طريق إمداداهم بالخامات 
اللازمة وبالتمويل المناسب أيضاً وبعدها تتم عملية تقييم 
الإنتاج والاقتناء الأمثل لها . ويجب أن يراعى عند إنشاء مثل 
هذه المتاحف أن تكون معتمدة على الإطار المعمارى المتمين 
كظاهره فنية فى البيئة ذاتها. 


0. 


وهذه النوعية من المتاحف البيئية تتكون من 
الاقسام التالية : 

. قسم المعروضات الفنية الدائمة‎ -١ 

؟- قسم المعروضات والتسويق . 

7- قسم شعب الإنتاج البيئى . 

4- صالة العروض الفنية والسينما والندوات . 

4- مكتبة متخصصة وعامة: 

1- قسم الاجهزة والصيانة. 

/- المضيفة. 

ونتساعل بعد ذلك . عن كيفية إعداد متحف 
للتراث الشعبى ؛ وعن الخطوات الفنية والعملية 
التى يجب اتباعها عند إعداد مواد العرض بال متحف . 

وللاجابة عن هذا التساول يجب أن نتذكر أن الإجراءات 
التى ينبغى اتخاذها لإعداد مواد العرض ؛» إنما تبدأ فور 
الانتهاء من دراسة الخطة الخاصة بإنشاء المتحف وتحديد 
وظيفته وتخصصه . وفى الوقت ذاته تكون الإجراءات 
الخاصة بالبناء قد بدأت عملها فى تنفيذ بناء المتتحف 
وتجهيزه من الناحية الإنشائية والمعمارية ؛ طبقا للتصميمات 
المعدة لهذا الغرض. 

إن هناك بعض الخضوابط اللازمة والخاصة بإنشاء 
متحف متخصص تعرض فيه مواد فولكلورية متنوعة 
ومختلفة؛ بجانب الخدمات المكملة لها . من ذلك يمكن أن 
نحدد سياسة خاصة للتعامل مع المواد التى ستعرض فى 
المتحف , خاصة أنها مواد لها حيويتها ؛ ويغلب عليها طابع 
الاستمرارية ؛ بين الناس وبين المنتفعين بها فى حياتهم 
اليومية. وهذه المواد فى الغالب ما تكون معاصرة لناء وتوجد 
بينناء والعثور عليها لا يتم بالقطع عن طريق أعمال الحفريات 
أى التنقيب فى أطلال التاريخ وغيرها. كما أنها مواد يمكن 
تصنيعها الآن بنفس المواصفات التى كانت عليها فى 
الماضى. وعلى ذلك فإن الضوابط المتصلة بجمع المادة 
الشعبية تخضع للمنظور الفولكلورى ؛ وهى الذى يحكم 
إجراءاتها فى انتقاء المادة. 

وإذا أردنا ان نتعرض لهذه الضوابط وجب علينا 
ترتيبها وفقاً لخطوات العمل فى إعداد المتحف: 
-١‏ تكوين فرق البحث الميدانى : وهذا هو الضابط الأول؛ إن 

إن لهذه الفرق أهمية كبرى فى جمع المادة , وبالتالى يجب 


. © توظيف المشربيات فى أعمال الديكور الخارجى 
للبيت العربى تبرز شكل فنون المعمار التقليدى 


أن تكون مدربة تدريباً عالياً. ومؤهلة علمياًء ولديها الخبرة 
اللازمة لرصد العينة الشعبية وجمعها وفقأ لقواعد علمية 
وفنية خاصة . ومن المستحسن أن تكون الموضوعات 
الخمسة فى علم الفولكلور هى الأساس الذى يبنى عليه 
تشكيل المجموعات . 

7- تقسمم المواطن الثقافية إلى تقسيمات جغرافية بعد ذلك » 
وتبدآ الفرق عملها على اساس رؤية جغرافية ورؤية 


تخصصية , 


؟- ذسرورة الجمع المبدانى الشدامل؛ فلا ينوقف الجامع عند 
حد .جمع المادة المنتجة فقط , بل عليه أيضنًا أن يجمع آلات 
ووعدات التصمنوع والخامات وغيرهاء لأنه من المفيد تصور 
كل عسينة بمراحل تشكيلها والأدوات المصاحبة لهذا 
ال 


8- أن يهتم الجامعون الميدانيون بالمواد اللازمة للمتحف. 
ولذلك فإن الحاجة العملية تتطلب البحث الجاد عما هو 
أقدم وأكثر أصالة. وخصوصاً إذا كانت هناك عينات قد 
اندثرت بالفعل » أو ام تعد تستخدم » ولم تعد تنتج. 

5- في جمع التراث المادى . يحتاج الأمر ‏ قبل النزول إلى 

٠‏ الميدان ‏ أن تكون هناك دراسات كافية عن اهم الأشكال 
المادية والتحبيرية والعادات والتقاليد فى منطقة الجمع , 
وأن تعد خطة متكاملة تحتوى على ما يجب جصعه من 
مواد فولكلورية؛ وتكون مع الجامعين كل حسب مأموريته 
فى الجمع الميدانى. 

1- ضرورة الاهتمام بتسجيل البيانات اللازمة عن كل عينة 
تم جمعها فى الميدان ؛ وفور الحصول عليها . وضرورة 
استخدام تقنيات البحث الميدانى فى عملية جمع المواد من 
البيثة» وتسجيل البيانات ؛ حتى تكون معينا للذين 
سيقومون بالإجراءات الفنية بعد ذلك. 

- كيف يتحصل الجامعون على عينات العرض للمتحف؟ 
هناك سبل متعددة لهذا الغرض؛ وهى فى مجموعها تعمل 
معاًء ولا يمكن الاستغناء عن إحداها. ولهذا يجب على 
الجامعين الميدانيين اتباع خطواتها للحصول على العينات. 
وهذه السبل هى: 

(1 ) البحث الميدانى : وفيه يتم الجمع الميدانى أيضاً, 
وهو العمل المحورى الذى تنبنى عليه سلامة الخطوات التى 
تليه؛ ففى البحث سيتمكن الجامع من كشف الظواهر 
الفولكلورية ونواتجها العملية» ثم رصدها وتحديد العينات 
اللازمة منها للعرض بالمتحفه ثم الاقتناء . 


لك 


(ب) الاقتناء : وهو يتم بطريقتينء الأولى: عن طريق 
الشراءء والأخرى عن طريق الإهداء. وفى كلتا الحالتين يجب 
على الباحث أن يكون واعياً بتأثير ذلك على استمرارية عمله 
فى المنطقة. وللاقتناء ميادينه المتنوعة؛ فهناك ميدان الصئّاع 
أنفسهم, وهناك ميدان الاقتناء الذاتى وهم المستفيدون من 
هذا الإنتاج للاستخدام اليومى؛ وهناك العينات التى يقوم 
بعض الأفراد بشغلها لهم أو لذويهم» وهى الميدان الرئيسى 
لجمع الفنون البيثية من اصحابها الحقيقيين. 

ولاشك أن هناك بعض الصعويات التى ستواجه الجامع 
الميدانى عند تقدير الثمن المناسب للعينات المختارة؛ والسبب 
يعود إلى عدم وجود ثمن محدد لهذه العينات» وخصوصاً إذا 
كانت من المقتنيات الخاصة لبعض الأهالى. ولكن فى النهاية 
يكون الثمن الذى يحدده الجامع بمثابة المسئولية العلمية 
تجاه القيمة الحقيقية للعينة. وخصوصاً إذا كانت نادرة وغير 
متداولة. 

(ج) الإهداء عن طريق الجسعيات والهيئات 
العلمية والهواة: وهذه الطريقة من الطرق المهمة للحصول 
على بعض العينات القديمة والتى لها قيمتها الفولكلورية, 
واحياناً تكون هذه العينات من الندرة؛ بحيث يصعب أى 
يستحيل العثور على مثيلتها فى الوقت الحالى؛ بالإضافة 
إلى هذا ما يقوم به الهواة أحياناً من جمع العينات 
الفولكلورية التى تتضسمن أبعادأً فنية فولكلورية على مستوى 
عال من القيمة. 

وللاهداء بعض القيود والقواعد المتبادلة بين مَنْ 
سيقومون بالإهداء وإدارة اللتحف. ومن هذه الشروط التى 
يضعها الجانب الأول عدم التصرف فى العينة؛ أو ان توضع 
فى مكان خاص بعيداً عن المجموعات المثيلة لها. وهكذا يتعين 
على الجانب الثانى التقيد بهذه الشروط والعمل على تنفيذها 
بدقة؛ حتى يصبح هذا الفعل من جائب المتحف حافزاً على 
الإهداء من الآخرين. وعند قبول الهدية ينبغى على المتحف 
مراجعة البيانات المصاحبة لكل عينة مهداة بدقة, ومضاهاة 
النتائج بالدراسات السابقة حول الموقع الجغرافى؛ والظاهرة 
الفنية المصاحبة لها. 

( د ) التبادل الثقافى: يتم ذلك فى إطار التبادل بين 
المتاحف ويعضها أى بين الجمعيات والهيئات العلمية أى بين 
المتحف والهواة. فأحياناً يلجأ البعض إلى مبادلة مجموعات 
من العينات المتكررة لديهم؛ طلباً منهم للاستفادة بعينات 
جديدة لم تكن لديهم مثلها. وهذه الطريقة مفيدة جداً 


داح عي 


ا 


1-00 


© جزء من 

جزم من الحجاب المصنوع من الشرط يديي تافاصيل دقة 

الصناعة فى عمل المشربيات من الخشب المعشق المطعم بالعا. 
ٍ باتماج 


/اه 


للمتحفء: وخصوصاً إذا كانت هذه العينات من جهات أى 
أشخاص متخصصين فى ذات المجال؛ وذلك للاستفادة من 
بعض العينات الأصيلة, والتى لم يعد بعضها ينقد فى الوقت 
الحالى. 
وإذا كان المتحف سيقوم بنسغ اعمال مشابهة للعينات 
التى حصل عليهاء فعليه فى هذه الحالة أن يقوم باستئذان 
صاحب العينات قبل القيام بهذا التصرف, فإذا جاء الرد 
بالرفضء وجب على المتحف الالتزام بذلك. 
وبعد هذا.. ناتى إلى الجزء الخاص بالإجراءات 
الفنية, التى يجب أن تتبع فى حفظ العينة وعمل 
السجلات اللازمة للمعروضات بالمتحف. 
١‏ التسجيل والتصنيفء وطرقهما الفنية : 
يعتبر تسجيل العينات العمود الرئيسى فى عظمة أى 
متحف, فالعينات وحدها دون أن تسجل بياناتها بطريقة 
علمية ومنظمة؛ تفقد أهم قيمها البحثية؛ ففقدان المعلومات 
حول العينات يجعلها مع مرور الوقت بلا بطاقة تحدد 
جوهرها ومكانها... إلخ. 
إن القاعدة الاساسية التى تتمركز حولها الخطوات الفنية 
للتسجيل هى حماية العينات من الضياع والفقدان؛ وعدم 
تراكم العينات بعضها فوق بعض؛ وإذلك فإن تأجيل خطوات 
التسجيل يستوى مع عدم الاهتمام بالتسجيلء لأن الخطورة 
هنا تكمن فى ان المعلومات التى تم جمعها من الميدان؛ إن لم 
تسجل فى حينهاء يصعب على الجامع بعد ذلك تذكر 
عناصرها ومادتها. وبالإضافة إلى أن تراكم العينات من 
مناطق مختلفة يجعل الأمر بالغ الصعوبة إن لم يتم التسجيل 
فور استلام التحف للعينات. 
ومما يثير الانتباه أن التعامل مع العينة الفولكلورية, 
ونحن نحاول أن نتتبع خطوات العمل الفنى المتحفى لهاء 
إيختلف عن التعامل مع أى من العينات الأخرى للمتاحف 
الملتخصصة مثل الآثار والفنون والحفريات مثلاً؛ ذلك لآن 
العملية التسجيلية فى الثقافة المادية تبدأ من الميدان ومن 
واقع الحقائق التى تروى على السنة الرواة أنفسهم. ومما هى 
جدير بالذكر؛ أنه حيئما يجمع الجامع الحقائق المتكاملة عن 
العينة؛ ثم يقوم بعد ذلك بتنظيمها بالشكل الذى يعاون على 
التسجيل المتحفى؛ عليه أن يحرص كل الحرص على إبرانز 
الخصائص الفنية والوظيفية؛ وأيضاً عليه الالتفات إلى 
التغيرات التى طرأت على العينة بمقارنتها بغيرها فى الفترة 


مه 


التى جمع فيها المادة حتى وإن كانت الظواهر لا تؤكد على 
ذلك. فقد يكون لهذا التغير دلالة على التغير الاجتماعى أو 
الحرفى؛ إلى آخره. ومن الواضح أن الجمع الميدانى فى 
وقتنا الحالى سيؤكد على أن هذا التغير الحادث أحياناً فى 
بعض العينات لا يحدث نتيجة لأساسيات ثابتة؛ بل يحدث 
نتيجة للحياة, وتغير الأنماط المعيشية؛ والمزاجية لأفراد 
المجتمع. وعندما يحدث هذا التغير فى بعض مظاهر الثقافة 
المادية» فإنه لا يحدث من تلقاء نفسه, بل الذى يتغير أولاً هم 
أصحاب الثقافة ذاتهم, وينعكس هذا بدوره على الثقافة 
المادية. وهذه هى الواجبات التى يجب أن يضطلع بها الجامع 
الميدانى للوصول إلى الحقائق المتكاملة للعينة, طالما أن العينة 
لها حضورها الشعبى. 

ويتم ذلك بترتيب المعلومات وتنظيم أدوات الجمع, 
بحيث يمكن من خلالهما الوصول إلى الآتى : 

١‏ تحديد المتغيرات التى طرأت على العينات. 

؟ - تحديد بدايات حدوث التغيرات؛ مع ملاحظة التغيرات 
الأخرى فى البيئة. 

تحديد الوظيفة المخصصة للعينات قبل ويعد التغير. 

؛ - تحديد دور العينة وتأثيرها بعد التغير على الجماعة. 

٠‏ الأبعاد الفنية والاجتماعية للعينة. 

)١(‏ الخطوات الفنية اللازمة لتسسجيل العينات 
بالمتحف: 

ينبغى على مَنْ يتناول عملية تدوين البيانات حول 
العينات, بهدف تسجيلها فى سجلات المتحف» أن يكون ملمأً 
تماماً بالطرق الفنية الخاصة بعملية تدوين الوثائق الفنية, 
وأن يكون عارفاً بخطوات التسجيل من الناحيتين العلمية 
والفنية, لأهمية ذلك فى تكامل الخطوات المتتالية والهادفة إلى 
حماية المعروضات بالطرق التى تحفظ للمتحف مقتنياته من 
الضياع, وحفظ البيانات الخاصة بالعينات من التشويه, 
سواء أكان هذا نتيجة نقل المختصين والعارفين بالعهدة؛ أو 
نتيجة نسيان البعض منهم لمصادر هذه العينات مثلاً. 

وهذه الخطوات أى ما يتبعها من شرو تبين الأداء 
الأفضل عند القيام بهذا العمل: 

١‏ - فى البداية» يجب إعطاء أرقام مسلسلة لكل العينات 
الموجودة بالعهدة؛ بصرف النظر عن اختلاف أنواعها أو 
خاماتهاء أى تباين مواطنها. ويتم تتابع الأرقام فى ذات 
التسلسل كلما ورد إلى المتحف عينات جديدة؛ إن يجب أن 


تدون على نفس المنوال التسلسلى. وفى الوقت ذاته يتم 
تسجيل هذه الأرقام فى دفاتر العهدة, مع ملاحظة كتابة نوع 
العينة واسم 'الجامع ومنطقة أى جهة ورود العينة. 

أن تكتب الأرقام على طرف كل عينة بالقلم الأحمر, 
على أن يكون اللون من الألوان الثابتة. 

لاشك أن البيانات التى تكتب فى الدفاتر لها 
أهميتهاء فهى المستند الذى يمكن الرجوع إليه عند الحاجة. 
ولذلك فإن عملية التدوين عليها أن تتمثل طريقة الختصر 
الشامل الجامع؛ وأن تكتب البيانات التى تتضمنها بخط 
واضح. مع ضرورة الاهتمام بتسجيل مسمى كل عينة, كما 
ينطق فى بيئته المحلية؛ ولهذا ينبغى «تشكيل» هذا الملسمى 
تشكيلاً مطابقاً النطق. 

تستخدم الطريقة الشاملة فى كتابة التواريخ؛ لأهمية 
ذلك فى توثيق العينات, فيجب كتابة تاريخ ورود العينة 
بالأرقام وبالحروف فى آن واحدء بالإضافة إلى ذكر جامع 
العينة, وإيضاح ما إذا كانت العينات وردت للمتحف عن 
طريق الشراء أو التبرع أو التبادل. اما إذا كانت قد وردت 
كإعارة للعرض فقط ولدة محدودة؛ فيجب ألا تدون فى هذه 
النوعية من الدفاتر. 

٠‏ يبنى التقسيم الرقمى لكل عينة على النمط الثلاثى» 
بمعنى أن يكتب عام التتسجيلء ثم صنف العينة؛ ثم رقم 
الإضافة من الشمال إلى اليمين كالآتى: .1١- .7 ٠١‏ 
فهذا الرقم متكاملاً يعنى أن التسجيل تم عام 195١‏ وصنف 
العينة رقم (؟) » ورقم الإضافة فى السجل .)١(‏ 

5- من الاهمية ان يترك انُسجِل مكاناً بالدفاتر أمام كل 
عينة ليضيف رقم العينة بعد عرضها بالمتحف. وهذا الرقم 
يتضمن رقم مجموعات العينات بالقسم» ويكتب الرقم الخاص 
بالعينة والرقم الخاص بالقسم بالدفتر بعد ذلك. 

- من الضرورة عمل رقم لكل عينة فور استلام المخازن 
لهاء وذلك على بطاقة تربط مع كل عينة نقلاً من الدفاتر, 
ويكتب الرقم بخط واضح وبلون ثابت. ويتحرك هذا الرقم مع 
العينة حتى تأخذ طريقها للعرض بالقسم الخاص بها. 

4- من الأفضلء بل من الخسرورى؛ أن يكون هناك لكل 
دفتر, إضافة للعهدة؛ دفتر آخرء تدون فيه الأرقام والبيانات 
المسجلة فى الدفتر الأول بنفس الدقة ويصورة طبق الاصل. 
على أن تحفظ هذه الدفاتر بعد ذلك كسجلات احتياطية فى 
خزيئنة خاصة:؛ حفاظاً على العهدة وعلى البيانات الخاصة بها 
من الضياع أو التلف. 


4 - يجب عمل بطاقات للدليل عن العينة فى فيش خاصة 
تكتب فيها أرقام التدوين والإضافة والعرض المتحفى مع اسم 
العينة ونوعهاء وأخرى تكتب فيها العينة واسم الجامع 
ومنطقة أو جهة الورود وكيفية الحصول على العينة, مع 
الأرقام الخاصة بها. وهذه الطريقة تسهل البحث عن العينة 
فى السجل. 

٠‏ إن هذه الإجسراءات التى تتم بصدد تسجيل 
العينات: لا تعتبر بديلاً عن الإجراءات التى تقوم بها المخازن 
والشئون المالية» من إضافة وصرف وغيرهما. 

ونتساءل بعد ذلك عن الخطوات التى تتبع بعد 
التسجيل والتصنيف, كإجراءات مكملة فى تنظيم 
العرض ال متحفى. . 

يجد منسق العرض بالمتحف نفسه أمام عينات متعددة 
فى أشكالها وفى خاماتها وفى مكانها وزمانها؛ أى يجد 
نفسه امام حقائق لابد وان يجعل من العرض صوقاً معبراً 
عنها جميعاً. وشكلاً يؤكد على خصائصها الفولكلورية فى 
إطار من الوحدة النوعية والوحدة المكانية ايضاً. ومن هذا 
المنطلق تتجه هذه الدراسة إلى التقسيم الجغرافى فى 
التنسيق؛ وبالتالى فى العرض العام للمتحف, ولذلك أسبابه: 

١‏ - إن التوزيع النوعى؛ من حيث نوعية الإنتاج؛ لا يعطى 
للوحدة حقها للمعايشة الكاملة مع الوحدات المنتجة فى ذات 
البيئة؛ وبالتالى فإن وجودها فى مناخ متحد يعطيها البعد 
الفولكلورى من خلال الدلالات المتعلقة بالبيثة وخصوصيتها 
التعبيرية بشكل خاص. 

١‏ - إن التوزيع النوعى للمعروضات,؛ طبقا لنوميات 
الإنتاج والخامة, إن جاز فى العرض المقت فإنه لا يجون فى 
العرض المتحفى الدائم. : 

وقد يوضح هذاء الصعوبات التى ستواجه منسق العرض 
عندما يضع التصميمات الخاصة بالعرض العام للمتحف, 
وأولى هذه الصعوبات هى ضرورة الحفاظ على الخصائص 
الموضوعية لكل هينة على حدة؛ وكل العينات معأ والتى 
بغيرها لا يمكن أن يكون هناك تنسيق متخصص لمتحف 
مختص بمجال التعبير الإنسانى وإبداعه. وثقافته وفنونها. 
وهذاء على الرغم من تواجد عدد من التخصصين فى مجال 
التصميم الداخلى والمزخرفين» وجهدهم وسعيهم إلى بلوم 
الهدف المطلوب فى محاولات متعددة. إذ يقتضى هذا العمل 
نوماً من التخصص الدقيق فى مجال تنسيق المتاحف , 
الشعبية, ودراسة فى مجال الفنون الشعبية؛ علمية وتطبيقية, 
كما أشرنا إلى ذلك غير مرة. وعلى الرغم من هذا كله نجد 
أنفسنا مقتنعين بأن التنسيق بهذه الكيفية أيضاأ لن يثبت 
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وأثر القباب ومكانها فى التصميم 


نه حركة المعروضات 
مسقط أفقى للتصميم السابق يتضح منه حر 
9 


وتفاعلها مع الساحة الكلية للمبنى 


الحقيقة المتكاملة للمعانى الفولككورية» بل يساعد فقط على 
بلوغهاء وذلك لاختلاف المناخ العام بين العينات فى بِيئد 
الطبيعية ومخصوصيتهاء وبين الملتحف كجهة عرض لها . 


صميع أن دور المنسق فى العرض المتحفى. سيكون 
الحرص على وجود نوع من الترابط بين أشكال البيئة وبين 
معايشة العينات فى إطار المتحف وتنسيقه. وبالتالى فإن 
منسق العرض سيبتعد عن الأسلوب الفنى الذاتى الصرفء 
والذى يطغى فى كثير من المجالات على جماليات العينات» 
ولكنه فى الوقت ذاته لا يضع مكانه بديلاً. لآن من الضرورة 
أن يكون هناك إطار جمالى للعرض العام؛ ويذلك تكون 
النتائج بين أسلوب التنسيق وبين العينات المعروضة فى 
صالح منسق العرض أكشر. ومع ذلك نؤكد على أن منسق 
العرض الدارس والواعى بادواته الفنية وبطرق توظيفها فى 
المكان الوضوعى, سيتمكن من تحقيق التوازن بين رؤيته 
الجمالية الخاصة وبين اهداف العرض. وفى هذه الحالة 
هناك احتمال لنجاح العرض بنسبة كبيرة. لأن من الخطورة 
أن يتحول اتجاه العرض إلى اتجاه المتحف التطبيقى؛ الذى 
يعرض الأشغال والصنوعات التقليدية لذاتها بعيدأ عن 
أبعادها الفولكلورية. 


وعلى الجائب الآخر من قضية العرض الفنى» نشير إلى 
أن متحف التراث الشعبى لا يقوم فقط من أجل الحفاظ على 
التراث من خلال العينات المعروضة به, ولا من أجل التوعية 
الثقافية والوظيفة الترفيهية: وإنما يقوم أيضاً من أجل 
الأغراض العلمية المتمثلة فى الدراسات والأبحاث المرتبطة 
بالفولكلور, والرتبطة أيضاً عند الآخرين بموضوع الاستلهام 
الفنى للعينات وتوظيفها فى مجالات الإبداع المختلفة. ولذلك 
فإن التنسيق العام للمتحف لابد وأن يأخذ فى اعتباره هذا 
الجائب الحيوى. 


نخلص من ذلك إلى أهمية العرض الفنى بالمتحفء 
وبالتحديد إلى أهمية التنسيق العام للمعروضات. وعلى كل 
حال ؛ ينبغى أن نذكر أن التنسيق لمثل هذه المتاحف يتم من 
خلال ثلاثة أشكال محددة: يمكن أن تكون فى مجملها 
الطريقة المثلى للعرض لو تم التخلص من بعض العيوب 
الموجودة فى كل محور على حدة وهى : 

١‏ هناك من يعتمد عند التخطيط لعرض المعروضات 
على ان توضع العينات فى فترينات زجاجية بشكل خاص» 
وأمام كل عينة بطاقة تعريف بها وبالبيانات الخاصة عنها. 


وهذا الاتجاه فى الحقيقة لا يعطى الإيجابية المطلوبة منه, 
نظراً لأن العينات تفقد متعة المعايشة مع واقعها البيئى تماماً؛ 
ويضيع عنصر التشويق والتصور الكامل عن حركتها فى 
البيئة. 

١‏ - وهناك اتجاه آخرء يعتمد فيه التخطيط على عرض 
كل العينات المتشابهة التى يمتلكها المتحف, بغية الاستفادة 
منهاء وأيضاً للدلالة على حجم المقتنيات التى اقتناها التحف. 
إن هذا التكثيف فى العرض ربما يؤكد على المعانى التى 
ينشدها المتحف» ولكن فى الوقت ذاته تضيع مع قيمة 
الأعمال وتفقد كثيراً من جوهرهاء وتعطى إحساساً بالرتابة 
والتكرار. لذلك من الأفضل أن يتم انتخاب العينات التى تعبر 
بقدر الإمكان عن حجم ات المتحف وبشكل يبرن 
الخصائص العامة لهذه النوعية من الإنتاج ويؤكد على 
جمالياتها. وهذا التتصرف من قبل منُسق العرض يتيع 
المجال لشرح العينة بشكل علمى وفنى. 
ولا يضير بالقطع أن تجتمع الأشكال الثلاثة السابقة فى 
توحد فنى وهذا يعنى؛ أن يتم التنسيق بينها بالشكل الذى 
يؤكد على المعنى المحدد لقيمة العرض التحفى؛ مع مراعاة 
القواعد الآتية: 

١‏ - أن تكون الحركة العامة للرواد داخل المتحف وبين 
أقسامه ميسورة؛ وفى اتجاه واحد؛ بحيث يستطيع كل فرد 
مشاهدة المتحف بالكامل. 

؟ - أن تكون البيانات مكتوبة على البطاقات بشكل 
واضع. وبالاختصار المفيدء بأرقام مسجلة من واقع 
السجلات, وان توضع هذه البطاقات فى مكان لا يؤثر على 
رؤية العينة بشكل كامل. 

١‏ - أن تتوافر الإضاءة بشكل ينتشر بين المعروضات 
بطريقة تبرز جماليتهاء وتؤكد على أبعادها المجمية 
والتفصيلية. 

4 أن يتسق أسلوب العرض العام مع اتجاه الأمن العام 
وسلامة الرواد؛ وأيضاً سلامة المعروضات. 

5 أن يساهم الديكور العام والخلفيات اللازمة للإيحاء 
بالبيئة وما شابههاء فى إبراز العينات, والتأكيد عليها لتجذب 
الرواد. فهى فى الواقع الأساس الذى من أجله تم بناء 
المتحف. 

* - ضرورة الاحتفاظ بالرسوم التخطيطية الأولية 
للتفسيق العام والمدون عليها أماكن الأقسام الختلفة, 
وأماكن العينات فيها. وأيضاً الاحتفاظ بالرسومات الخاصة 
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بالتنسيق للعناصر المكملة للديكورء وذلك للرجوع إليها عند 
الحاجة لهاء وخصوصاً) فى عمليات المراجعة المرئية على 
المعروضات, وعند الجرد للمتحف. 
- يجب أن تستخدم اللوحات الإرشادية بشكل فنى 
جذاب, يبرز خصائص كل بيئة على حدة. 
- يفضل عند استخدام المانيكان» أن يصمم بنفس 
المقاييس الذاتية لإنسان كل بيئة, لأن هذا الفِعل وجده كفيل 
بأن يبرن الملامح الخاصة لكل زى. ويلاحظ عدم استخدام 
أسلوب التجريد؛ والتبسيط فى تصميمه. 
9 يراعى عند استخدام المؤثرات الصوتية والضوئية, 
أن تكون موحية للآخرين بالمناخ العام للبيئة. ‏ . ' _ 
٠‏ - يجب الاستعانة فى العرض بالماكيتات المجسمة إكل 
موضوع متكامل عن الحرف أو العمارة؛ أى أسلوب المعيشة 
والعمل اليومى؛ ليؤكد على الانطباع العام. 1 
١‏ - إعداد تصميم خاص لموظفى لانن بالتجل جعت 
يتوافق مع طبيعة التحف. 


يجب تخصيص أماكن للاستراحة داخل أروقبة 
المتحفء يمكن الاستفادة منها فى مجالات مختلفة كاستراحة 
لكبار السن؛ أو للتمعن فى المعروضات ٠‏ أو لقراءة مقتولفات 
عن المعروضات .. إلخ. 

والحقيقة أن هناك عدة إجراءات مهمة, 0 آخر 
مهما من جوانب الإعداد للعرض الداثم» وهذه الإجراءات تبدا 
قبل استلام المنسق للأعمال والعينات؛ ومنه ما يلى: 


١‏ ضرورة إعداد العينات للعرض بعد أن تتم عليها” 


الإجراءات اللازمة لحفظها من التلف أو التاكل. خاصة أن 
أغلب هذه العينات تُستخدم فيها الخامات البيئية المعدة 
بطريقة تتأقلم مع البيئة التى أنتجت فيهاء وهذا الأمر من 
مهام قسم الترميم؛ والمعمل الكيميائى الملحق بالمتحف. 
؟ - يجب أن تصاحب عملية تسليم العينات عملية تسليم 
البطاقات التى أعدتها الأقسام اللتتخصص؛ لأن هذه 
البطاقات سوف تساعد النسق كثيراً عند وضع اللمسّات 
النهائية للعرض. 
- أن تكون الورش قد قنامت بتجهيز كل العناصر 
اللازمة والمكملة للتنسيق العام؛ مثل تصنيع الفتارين 
والمانيكانات وغيرهما من قواعد وحوامل .. إلخ, بالإضافة 
إلى كل الخلفيات المرسومة والمجسمات والماكيتات, وأيضًا 


3 


اللافتات وغيرها؛ لأن التنسيق يتم وحدة واحدة وفى إطار 
موحد. 

- إعداد تسجيلات صوتية؛ كاملة أو مختصرة؛ عن 
معروضات المتحف ؛ حتى يمكن لمن يحب من الرواد, 
استئجارها لاستخدامها فى التعرف على العينات اثناء 
التجوال بالمتحف. حيث إن الشروح من الأمور الحيوية, 
والتى يحب أن يستفيد البعض منها بشكل خاص. 

إعداد سجل مصور فوتوغرافياً وفيديو مع 
التسجيلات الصوتية عن المعروضات؛ وأهم خصائص البيئة 
وأهم ملامحها الثقافية والإنتاجية وموقعها الجغرافى ... إلخ. 

5 من الأفضل أن يصمم شعار للمتحف, وإعداد 
المطبوعات اللازمة. 

إعداد الدراسات الخاصة بحماية المعروضسات عند 
عرضها عرضاً مستمراً ولدد طويلة» وهذه الدراسات يجب 
أن تشتمل على التأثيرات المناخية على العينات والتأثيرات 
الاخرى كالاتربة والبخر والتلوث؛ بجانب تأثير الرطوبة 
واختلاف درجات الحرارة: ودراسة اثر الحشرات المختلفة 
كالعتة والحيوانات القارضة للاقمشة والجلود, والفطريات 
التى تصيب الاخشاب والمجسمات وغيرها. 

إعداد الدراسات العلمية؛ أيضاً. حول افضل الطرق 
الخاصة بحفظ العينات بالمخازن» حتى لا تتعرض هى 
الأخرى لعمليات التلف لأى سبب كان؛ خاصة أن هذه 
العينات ستظل مدة طويلة فى المخازن لحين الحاجة إليها 
للعرض بالمتحف. 

4- إعداد الملصقات اللازمة للدعاية عن المتحف 
وافتتاحه, وكذلك المادة العلمية التى ستستخدم فى الإعلام 
عن المتحف ومعروضاته. على أن تكون المادة معدة من قبل 
التخصصين فى هذا المجال؛ ويتم إعدادها إعلامياً بعد ذلك 
من قبل المتخصصين فى الإعلام أيضاً. 

٠‏ - من الأجدى إعداد ماكيت كامل عن المتحف 
ومشتملاته. وبيان بأقسامه المختلفة, على أن يوضع هذا 
الماكيت فى مكان واضح ليتعرف الرواد على المتحف من 
خلال هذا المجسم. 

ولطبيعة المتحف الخاصة: فإن وجود العاملين 
التخصصين بإدارته يساعد كثيراً على الإلمام بنواحى الفنون 
الشعبية المختلفة, فضلاً عن أن هؤلاء العاملين هم المرآة التى 
تعكس نوعية الأداء والخدمة المتحفية. ولذلك فإن توصيف 
دولاب العمل بالمتحف والقائمين به وأدوارهم حسب 
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تخصصاتهم الفنية والإدارية والإرشادية والأمنية يعد امراً ذا 
أهمية مطلقة. 

والتتسازل الآن موجه إلى طبيعة العاملين باالتحف 
وتخصصاتهم المختلفة, ونستطيع أن نحدد ذلك بعد أن 


نستعرض طبيعة العمل ذاته من خلال : 
التنظيم الإدارى والفنى والعلمى بالمتحف: 
هذا المجال من التخصص الدقيق يتطلب العمل فيه نوعية 


خاصة من الأداء فى كافة أقسامه المختلفة: وبالتالى فإن 
الأمر يتطلب نوعية خاصة من العاملين القادرين على التفاعل 
مع هذه الخصوصية:؛ وأن يكونوا قادرين على تلبية حاجة 
المتحف الإدارية والفنية والعلمية. فمثلاً » من يرغب أن يعمل 
فى مجال الدراسات والبحوث عليه أن يكون ملمأ بالمناهج 
العلمية لعلم الفولكلور, مع الإلمام بطرق الجمع الميدانى 
وتقنياته, ليكون قادرًا على التعامل مع الظاهرة الفولكلورية, 
والتعامل مع العينة كوحدة إنتاجية ممثة للظاهرة كلها. ومثلاً 
مَنْ يريد أن يعمل فى مجال الإرشاد بالمتحف, عليه أن يكون 
ملم بالفنون الشعبية وأجناسها الخمسة؛ وأن يكون واعياً 
بأشكال الحرف وطرق صناعتهاء وإلى جانب ذلك يكون 
ملزماً بان يعرف شيئاً عن وظائف العينات فى المياة 
والطبيعة ؛ وعن جغرافية المناطق الثقافية. 

وفى مجال الدراسات والبحوث, وهى المجال الذى يعمل 
فيه الملتتخصصون, والذين لهم اهتمامات علمية بهذا المجال, 
ينقسم العمل إلى : 

١‏ - الجمع الميدانى. 

٠”‏ البحث والدراسة الأكاديمية» وينقسم العمل فى هذا 
المجال إلى ثلاثة اقسام متداخلة؛ وإن كان كل قسم له أداء 
عمل مختلف عن القسمين الآخرين: 

-1١‏ البحوث التطبيقية التى تتم على العينات المسلمة 
للقسمء وعمل الدراسات الشاملة عليها. 

ب التصنيف والتدوين والأرشفة وغيرها من الأعمال 
التى تحقق توثيق العينات. 

ج ‏ إعداد الكتيبات والسجلات الخاصة بالعينات 
وبالتحف. 

٠"‏ التعاون مع الباحثين والأكاديميين من غير العاملين 
باللتحفء وأيضا مع الهيئات والمنظمات العلمية؛ وتوفير كل 
ما يعين الباحث على نجاح ماموريته فى البحث. وهذا الدور 


من أهم ما يقوم به اللتحف للاستفادة العلمية من البحوث 
المختلفة, والتى توفر عليه كثيرًا من الجهد والموارد المالية لى 
شاء القيام بها. 

4 - الإرشاد والاتصال بالرواد. وهذا العمل لابد وان 
ينبع من القسم الخاص بالدراسات والبحوث. 

وحتى تتمكن شعبة الإرشاد من أداء عملها على الوجه 
الاكمل , يمكن إجراء قياس الرأى العام حول المتحف وأهم 
الأقسام فيه. ونوعية الخدمة المطلوبة» وذلك من حين إلى آخر. 


وعندئذ يمكن تطوير الأداء إلى الأفضل. 
وفى إطان الهيكل الإدارى والمالى للمتحفٌ يمكن أن نحدد 
طبيعة العمل لكل من يعمل فيه: 


١‏ - مدير المتحف الأكاديمى : وهو الرجل السثول 
مسئولية كاملة عن المتحف من حيث كونه مكائاً للعرض 
ومركزاً للدراسات والبحوث؛ ولذلك تقع عليه السئولية 
المباشرة عن العينات والإجراءات الفنية بشانها ؛ بدءا من 
مرحلة الجمع اليدانى, إلى العمليات العلمية والفنية إلى 
العرض فى قاعات التحفء كذلك مسئول مسئولية كاملة عن 
اختيار العاملين من الفنيين والباحثين والإرشاديين والعاملين 
فى مجال الدرميم والصصيانة الفنية؛ وذلك بجانب المهام 
الأخرى كتنظيم الندوات والمؤتمرات العلمية والثقافية وتبادل 
الخبراء والتعاون المحلى والدولى. 

؟ - المدير الإدارى والمالى : وهو المسئول عن التنظيم 
الإدارى والمالى لكل العمليات التى يتطلبها العمل العلمى» 
وهى المسئول ايضاً عن الجوانب الأخرى المنظمة لحركة 
الإداريين والأمن ومعاونى الخدمة. ولذلك فإن اختيار هذا 
المسئول لا يقل مسئولية عن اختيار الدير الأكاديمى؛ نظراً 
لأهمية الإدارة وترابطها مع العمل العلمى» من حيث توفير 
المناخ الصحى للدارسين والباحثين لاداء خدمة أفضل. ولذلك 
يفضل أن يكون حاصلاًء بجانب شهادته الجامعية الأولى؛ 
على دورات فى مجال الفن الشعبى والمجالات الثقافية بعامة. 

8 الموظفون الإداريون والماليون: وهم الذين يقع 
عليهم العبء الأكبر فى تنفيئ التوجيهات الخاصة بسير 
العمل» ولذلك يجب اختيارهم بمسابقة عامة وبشروط خاصة. 

+ موظفو الخدمات المعاونة: وهم أيضاً يمثون 
العمود الفقرى للعمل الذى يواجه الجمهون؛ بما يقومون به 
من اعمال النظافة للمتحف وللأقسام التابعة والملحقة به. 
وإذلك لابد وأن يكونوا على درجة من الثقافة الكافية للتعامل 
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مع المعروضات ومع الجمهورء والدورات التدريبية المستمرة 
هامة جداً لهم. 

كذلك تتضمن هذه الفئة الفنيين من عمال الصيانة 
والكهرياء والنجارة والحدائق وغير ذلك من الأعمال التى 
تتطلب صيانة بصفة دائمة كالتليفونات والتكييف. 

© العلاقات العامة: ويقع عليها عبء أعمال الدعاية 
والاتصالات والرعاية الاجتماعية والصحية للجمهور 
والعاملين بالمتحف. وتنظيم الندوات والمؤتمرات العلمية 
والثقافية, واستقبال الضيوف من الدارسين والباحثين وغير 
ذلك من الأعمال. 


5- الأمن وحماية المبنى والعاملين والجمهور: 
وتقع هذه المسئولية على جهازين محددين: الجهاز الأمنى» 
ويتبع إدارة المتحف وتقوم بتعيينهم من أصحاب الخبرات فى 
الأمن ويرأسهم أحد العاملين السابقين فى جهاز الشرطة. 
والجهاز الآخر, والذى يقع عليه عبء حماية المبنى والجمهور 
أثناء العمل فيه هو جهاز شرطة السياحة: باعتبار أن 
المتحف منشأة حكومية ذات طبيعة خاصة؛ ويرتادها الجمهور 
من كافة الأجناس والمستويات. ولا شك أن حماية هذا العمل 
ككل بشرياً ومعمارياً وتراثياً يتطلب خطة ودراسة تقوم بها 
لجان متخصصة فى الأمن. 

المتحف والبيئة: يتبقى بعد ذلك أن نوضح أهمية هذه 
المشاحف بالنسبة لمستقبل الثقافة المادية. فلاشك أن لهذه 
اللتاحف دوراً كبيراً فى التعريف بما لدى البلد من تراث 
حرفى وصناعى فى المجالين التقليدى والبيثى. والمتحف 


كهيئة تجمع بين جوانبها نخبة رائعة من المنتجات الفنية 
للثقافات التقليدية من مختلف الأقاليم, وما تعرضه أيضاً من 


نواتج الشقافات الأخرى؛ يعطى للأجيال دافعاً إيجابياً 
للاستمرار فى إنتاج هذا الفن الرفيع والعمل على حمايته. إن 
مثل هذه المتاحف بما لديها من إمكانات بحثية وتوثيقية, 
يمكنها أن تكون معيناً للآخرين للاستلهام من عيناتها فى 
أشفال معاصرة , وبالشكل الذى يعمل على تأصيل الفن 
الشعبى. يُضاف إلى جانب هذا الدور الذى يمكن أن يؤديه 
اللتحف عملية إنتاج نماذج من المعروضات أو نماذج جديدة, 
يمكن من خلال اقتناء الجمهور لهاء أن يتم الطلب عليها 
بشكل أكثر. وهذا وحده يكون دافعاً للآخرين من الحرفيين 
والصناع على الاستمرار فى حرفهم وإنتاجهم بالشكل 
التقليدى بعيداً عن طلب السوق لذاته. 
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وعلى الجانب الآخرء والمكمل لهذه القضية:؛ يتحقق دور 
المتحف فى العملية الثقافية التعليمية» ويتحقق دوره فى 
المجتمع؛ حيث يمكن لمتحف التراث الشعبى أن يلعب دوراً 
مهمأ قى هذه المجالات جميعها للحفاظ على الشخصية 
الوطنية وعلى مقوماتها الثقافية؛ وأن يكون اداة للارتقاء 
بالذوق العام للجمهور من خلال ما يمكن أن يستفاد به من 
مشاهدة خلاصة تجارب الإنسان البيئية ؛ وما يستفاد به من 
عمليات الاستلهام المستمرة وتوظيف أدواتها فى العمارة 
والملبس واللنتجات الخاصة بالحياة اليومية. ومهما كانت 
إمكانات المتحف فى البداية؛ فإنه يكون قادراً على المساهمة 
فى إيجاد حركة توعية بين الجماهير والبيئة؛ فى مجال 
الحفاظ على المقومات الاصيلة فى الثقافة المادية, وفى مجال 
الاستفادة بالخامات البيثية؛ والمحافظة على الاتجاه الذى 
يؤكد على أهمية العمل اليدوى وعلى استمرار الإبداع الفنى 
البيئى والتقليدى. 

وبعد, إذا كان هذا عرضأ ملخصاً عن اهمية المتحف فى 
البيئة وعلاقته بالخدمة الثقافية, وارتباط ذلك بمستقبل الثقافة 
المادية. فإن التسازل الآن حول مستقبل مثل هذه المتاحف 
المتخصصة. والحقيقة أن هناك اتجاهاً دولياً للاهتمام بإنشاء 
مثل هذه المتاحف باعتبارها الوسيلة المؤكدة التى تحفظ للبلد 
تراثه الفنى للأجيال القادمة. وإن كان هناك تصور لبعض 
المهتمين بهذه النوعية من المؤسسات على أنها مصدر من 
مصادر السياحة وجذب العملات, إلى جائب تحقيقها 
للغرض الثقافى منها. ولذلك لجأت بعض الفنادق الكبرى 
إلى عرض المنتجات الفنية الشعبية عرضاً دائماً: وايضاً 
استضافة بعض الحرفيين والصناع للعمل فى ورش مؤقتة 
داخل هذه الفنادق للمساهمة فى تنشيط صناعة السياحة. 

وعلى ذلك, فإن مستقيل المتاحف قائم على وجودها فى 
المجالات المتعددة التالية: . 

١‏ المجال الثقافى. 


- المجال البحثى والعلمى. 

7 مجال تنشيط الإنتاج الحرفى. 

4 مجال صنتاغة السياحة: 

وذلك بهدف تأكيد الخصائص الثقافية والقيم الإبداعية 


وحدة المثلث 


فى الحياة اليومية السيناوية 


سوسن الجناينى 


ذكر المؤرخ إسترابون ان المصريين القدماء استنبطوا قواعد الحساب لحاجتهم إليها فى 
شكونهم المانية ؛ ثم فى النظريات الهندسية, غير أن استنتاجات العلماء فى هذا الصدد 
متنوعة . ومما لاشك فيه أن طبيعة المصريين القدماء كانت تتصف بالعملية ؛ لذا طبقوا 
الكثير من النظريات العلمية , كاستخدامهم لنظرية ( إن الخط بين رأس المثلث المتساوى 
الساقين ومنتصف القاعدة يكون عموريًا عليها) وذلك فى رسم الزوايا القائمة وإقامة 
السطوح الراسية , فكانوا يقومون بتدلية خيط الشاغول من رأس المثلث متساوى الساقين » 
وملاحظة انطباقه على منتصف القاعدة . ولتثبيت هذه النظرية بنيت مقابر ملوك الفراعنة 
العظام فى شكل هرمى يلعب المثلث دور المواجهة فيه ؛ بحيث يعطى شكل هرم متساوى 
الاضلاع , تتلاقى اضلاع القاعدة العريضة الثلاثة له فى نقطة واحدة هى راس المثلث ؛ وذلك 
لكى تسقط اشعة الشمس عمودية على هذه النقطة ‏ فتنكسر أشعتها على سطح الهرم 
المذهب , لتنتشر اضواؤها بطريقة هندسية فى شكل هالة من النورء تضىء حول المقبرة من 
كل جانب؛ حيث تظهر المقبرة وكانها مغلفة بالضوء ؛ مما يثير فى نفس الرائى الرهبة 
والتقديس . ولهذا يُعد الشكل الهرمى ؛ أو شكل المثلث ؛ من اقدم الرموز لآلهة الشمس )١(‏ . 


ويقول هيرودوت (؟) (إنه يخيل لى أن الهندسة اكتُشفت 
فى مصر ثم ذهبت بعد ذلك إلى اليونان). ويؤكد غيره من 
المؤرخين أن النظريات الهندسية اكتشفها المصريون قبل 
الآخرين ؛ بسبب حاجتهم إليها فى تحديد مساحات 


(1) دكتور على ين العابدين , فن صياغة الحلى الشعبية النوبية. 


الأراضى ,لما كان ينشأ عن فيضان النيل من زيادة أو 
نقصء فتتغير معالم الأرض وتختلط الحدود بعضها ببعض 
كذلك استنبطوا الطرق العلمية لقياس وحساب مساحاتها 
لفض ما قد ينشأ من نزاع وإصلاح ذات البين. 


(1) تاريخ الحضارة المصرية ؛ العصر الفرعونى ؛ المجلد الأول ؛ نخبة من العلماء. 
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وقد عرف المصريون الفراعنة خواص المريع المنشنا على 
الوتر فى المثلث القائم الزواية ‏ والذى نسب أضلاعه ” : ؟ : 
« » واستخدموا هذه الخاصية استخداماً واسع النطاق » 
فضلاً عن أنهم كانوا يمكلون بها لطبيعة الوجود: فالضلع ٠‏ 
مثلوا به للزوج أوزوريس , والضلع ؛ وهو مريع العدد ؟ 
دمثل الزوجة إيزيس ؛ والضلع ٠‏ يمثل الأولاد (حورس). 

أما عن الجبر الابتدائى ؛ فكانوا يحلون معادلات الدرجة 
الأولى بالطريقة المعروفة لنا الآن . ولا شك أن بناء الأهرام 
يدل على أن الكهنة المصريين الذين أشرفوا على بنائها كانوا 
على علم تام بقواعد التناسب والأوساط التناسبية , وقد 
ابتدع علماء الرياضة المصريون النظريات لاستخراج 
مساحات المثلث الجارى العمل بها حتى الآن » وهى ضرب 
نصف قاعدته فى ارتفاعه . وبرروا نظريتهم بأن مساحة 
امثلث تساوى نصف مساحة المستطيل المشترك معه فى 
أبعاده ؛ وصاغوها صياغة علمية : «إذا قيل لك أن مثلثاً بلغ 
ارتفاعه العمودى ٠١‏ وقاعدته ؛ وَطُبَتْ مساحته ؛ فهكذا 
يكون العمل ؛ استخرج نصف ؛ إى ؟ واعتبر الشكل 
مستطيلاً ؛ واضرب ٠١‏ * ؟ تستخرج المساحة». 

وابتدعوا نظرية أخرى لاستخراج مساحة المثلث الناقص. 
وهى لا تختلف عن النظرية الحالية التى تنص على جمع 
القاعدة السفلى + القاعدة العليا ثم ضربهما فى الارتفاع 
وقسمة الناتج +؟ . وبلغ المصريون الذرورة فى تقدير حجم 
الهرم الناقص ؛ وابتدعوا له نظرية رياضية سهلة التطبيق » 
وتعتبر صورة أصلية للنظرية الرياضية المأخوذ بها حتى 
الآن. وتنص على ضرب مربع القاعدة العليا “ا القاعدة 
السفلى < الارتفاع + ". 

ويبدو أن كشرة التطبيقات العملية على أشكال الهرم 
الناقص ؛ فى أعمال المهندسين المصريين , هى التى 
ساعدتهم على ابتداع نظريتهم البارعة . فكثيراً ما كانوا 
يضطرون إلى تقدير حجوم المسلات ؛ التى تشبه فى هيئتها 
العامة هيئة الهرم الناقص قبل وضع الجزء العلوى الهرمى 
المدبب عليها » وذلك لمعرفة وزنها التقريبى وتقدير ما يلزم من 
رجال وأدوات لنقلها من محاجرها والإبحار بها ثم إقامتها 
فى مواضعها . والمسلة عند الفراعنة تمثل شعاعاً من أشعة 
الشمس » ويرجح أن لها صلة بالحجر المقدس «بن بن» وهو 
حجر مدبب مخروطى الشكل. وكان يقدم؛ وفقأ لأغلب 
الروايات؛ فى قدس الأقداس بمعبد الشمس فى عين شمس , 
ويكنى به عن الأكمة الأولى التى برزت من الماء الأزلى » والتى 


استقر عليها إله الشمس فى شكل طائر البرشون, كأول إله 
بدا الخليقة. 

وما يقال هندسياً عن المسلات يقال كذلك عن القواعد 
الحجرية الكبيرة التى كانت تشيد فوقها المسلات . وهى 
قواعد اتخذت هيئة الهرم الناقص فى اغلب الأحوال ؛ وظلت 
المسائل الرياضية الخاصة بالزواياء والارتفاعات العمودية 
للمثلثات, والأهرام من أكثر المواضيع التى اصطبغت بصبغة 
علم الهندسة ؛ وكان من نماذجها التعليمية ما صاغه أحد 
المعلمين لتلميذه على النحى التالى : «هرم قاعدته .14و 
زاويته ه قبضات وأصبع ؛ فما طول ارتفاع العمود 5 ثم 
عكس المعلم المسألة قائلاً : «هرم ارتفاعه العمودى 47,97 
أخبرنى عن زاويته , علماً بأن طول قاعدته »١14٠‏ ؛ واعتمدت 
هذه النظرية المصرية على تنصيف قاعدة الهرم أو المثلث 
ونسبة نصفها إلى ارتفاعه . غير أن اصحابها أثروا الطابع 
العملى , وقدروا أن نتيجة النسبة لابد أن تصبح أقل من 
الواحد الصحيح ؛ وذلك كان من شأنه أن يجعل الترجمة 
عنها بكسور مقروءة مسألة صعبة , فاعتادوا على الترجمة 
عن مقدار الزاوية بنسبتها إلى ما يتضمنه الزارع.المصرى 
من القبضات السبع والأصابع الثمانى والعشرين ؛ وبمعنى 
آخر أصبحت طريقتهم قريبة من القانون الثانى «القاعدة : 
الارتفاع > الزواية : ٠/‏ قبضات أو 8 أصبعا». 

لم تبرا الرياضيات المصرية من نقائص تحتسب عليها 
إذا قورنت وسائلها بالنظريات والأساليب الحديثة » ولكن ذلك 
لا يقلل من قيمتها فى شىء ٠‏ وحسبها أنها استطاعت أن 
تلبّى مطالب أهلها واحتياجات حقبتها , كما استطاعت أن 
تحظى بتقدير الإغريق الأقدمين كاملا . 

ويستحق تقدير الإغريق للرياضيات فى مصر بعض 
التنويه على الرغم من اهتداء الإغريق إلى نظريات رياضية 
جديدة فى أواخر القرن السادس ق . م ؛ إلا أن مؤرخيهم 
وفلاسفتهم لم يترددوا فى اعتبار النظريات الرياضية 
المصرية أصلاً لبعض نظرياتهم وقوانينهم ؛ وجرت روايات 
الإغريق عن الرياضيات المصرية واصحابها مجرى 
الأساطير ولكن ما من بأس فى استعراض جانب منها. 

روى الفيلسوف الأثينى أفلاطون عن استاذه سقراط أن 
المعبود المصرى تحوتى كان أول من اخترع نظام الحساب 
والهندسة والفلك , واكدت الروايات الإغريقية أن طاليس كان 
من أقدم مَنْ نقل أصول الهندسة المصرية إلى اليونان ؛ وأنه 
علم تلميذه بيتا جوراس كل ما يعرفه عنها , ثم وجهه إلى 


مصصر ليُتم دراسته على يد علمائها وكهنتها ؛ وواصل 
أفلاطون فى «القوانين» بعض الأساليب الصرية لتعليم 
الصغار عمليات الحساب » وهى أساليب يصعب تأكيدها فى 
ضوء مصادرنا الصرية الباقية » ولكن حسبها أنها كشفت 
عن المثالية التى افترضها أفلاطون وأتباعه للحضارة المصرية 
واهلها . 

دعا أفلاطين أحرار قومه إلى أن يتعلموا ما يتعلمه 
الناشىء المحصرى من فروع المعرفة ؛ وروى لهم أن صر 
جعلت تعليم الحساب متعة وتسرية ؛ وأن معلميها كانوا 
يوزعون على تلاميذهم ثماراً وأزهاراً . ويطلبون منهم 
توزيعها على افراد يزيدون عنها فى العدد تارة » وينتقصون 
عنها تارة أخرى ؛ ثم يوزعون عليهم صحافاً تتضمن اوزاناً 
من ذهب ونحاس ؛ وفضة ٠‏ ويطلبون منهم أن يستعينوا بها 
فى تمارينهم المسابية . وبهذه الوسائل يتزود التلميذ 
الصرى بخبرة حسابية طيبة يستعين بها فى إدارة شئون 
اسرته » وفييما يسند إليه من اعمال حسابية فى مستقبل 
حياته الوظيفية » كان يقسم أرزاق الجنود فى الجيش » أو 
ارزاق العمّال فى المشروعات الكبيرة. 

وانتسهى افلاطون إلى أن عاب على المفكرين الإغريق 
المعاصرين له ترفعهم المصطنع عن الاهتمام بفرع الحساب 
وفضاياه » وذكرهم بفضل المصريين عليهم فى معرفة حجوم 
الأشياء ذات الطول والعرض والعمق » وتحريرهم من كثير 
مما كانوا يعيشون فيه من جهل وسوء إدراك , ولا زالت 
الدقة البالغة فى المنشآت الهندسية المصرية القديمة مثل 
الأهرام والمعابد والمسلات تشجع الكثير من الباحثين على 
التبحر فى علم الهندسة فى مصر الفرعونية ؛ اعتقاداً منهم 
بان ما عرف حتى الآن عن هذه النظريات لا يمثل غير أقلها , 
ولا يذكر إلا أبسطها. 


ارتباط المثلث بالفن الشعبى السيناوى : 

المثلث هى من الأشكال الهامة الستخدمة فى الفنون 
الشعبية وموتيفاتهاء وقد استنبط شكل المثلث من الطبيعة » 
حيث يوجد فى أشكال الهضاب والجبال , التى ترجمها 
الإنسان المصرى منذ القدم ‏ فى عصر ما قيل الأسرات - 
إلى شكل مثلثات » ورسمها فى فخارياته . كما أن امثلث 
أحد أضلاع الهرم «والهرم هو أقدم الرموز لآلهة الشمس». 

وامثلث شكل شائع فى مختلف الفنون ؛ وله معتقدات 
خاصة لدى الإنسان فى بلاد كثيرة . فمثلاً من خلال الفكر 


)١(‏ الظعن : العائلة المرتحلة بكل ما تملك من بيت ومحتوياته وإبل 
واغنام . مرجع : زيارة ميداني لميدان البحث . 


الإسلامى يمثل المثلث السمى والعلى ؛ وتكرار المثلثات «يعنى 
التسبيح بذكر الله؛ العلى؛ القديرء الواحد, الأحد؛ الذى يذكر 
دائماً أبدأ» ويسمى النوبيون المثلث حجاباً . حيث يستخدم 
هذا الشكل كأحجبة من القماش على هيئة المثلث. 

وإذا تحدثنا عن وحدة المثلث فى الفن الشعبى السيناوى, 
نجد العديد من العناصر التى استخدمت فيها وحدة المثلث, 
كعتصر جمالى استوحاه الفنان التلقائي من فنون أجداده 
الفراعنة » ومن الطبيعة الجبلية المحيطة به » حيث قمم الجبال 
التى تماثل رؤوس امثلثات . فإذا أشرقت الشمس عمودية 
عليها انتشرت أشعتها ؛ كما هى الحال فى رأس المسلات 
الفرعونية ‏ لتنشر له الدفء فى الشتاء وتنضج له الثمار فى 
الصيف ؛ ومن هنا نلاحظ أن وحدة المثلث شكلت العمود 
الفقرى فى حياة قبائل بدى سيناء ؛ نشاهدها فى الغالبية 
العظمى من محتويات معيشتهم ؛ مثل : النسيج والسجاد 
والحلى ومشغولات الخرز ومنتجات النخيل والأدوات 
الزراعية والأوانى الفخارية . وسوف نتطرق هنا إلى كل 
نوعية بشىء من الدراسة والتحليل . إن حياة بدو سيناء 
تعتمد على الترحال وراء العشب والكلا لإبلهم وأغنامهم , 
الأمر الذى يتطلب خفة الأشياء التى يمتويها «ظعنهم؛ )١(‏ 
عند الترحال, لذا سكن البدى الخيام والعرائش . 


الخيام : 
يسكن البدى خياماً من الشعر «بيت الشعر». . 
العرائش : 


وهم لا يسكنون الخيام إلا فى الشتاء والربيع اتقاء المطر 
والبرد » فإذا ارتفع المطر وزال البرد بنوا لأنفسهم اكواخاً 
من القش واغصان الشجر اتقاء للحر والرياح ؛ وتدعى 
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عرائش. 
المسكن 


بيت الشعر البدوى: 

يصنع بيت الشعر البدوى من شعر الماعز , لأن من 
خواص هذا الشعر عدم امتصاص المياه فى فصل الشتاء » 
عند سقوط الأمطار ؛ ولتوفير الدفء لسكانه من الداخل , 
وتقوم ربة البيت بغزله فى أوقات فراغها أو أثناء رعيها للغنم» 
ثم تنسجه يدوي فى بيتها على هيئة شرائط يصل عرض 
الشريط الواحد منها من 4١‏ سم : ١‏ متر ؛ ويصل طوله من 
٠‏ إلى 77 رأس ؛ حيث تلف قطع من القماش حول الرأس 


الا 


ليصبح محيط الراس مقياساً يقاس به , ويصل طول هذا 
المقياس إلى "سم » , ويطلق على الشريط الواحد بعد نسجه 
3 «شئقّة وجمعها شنات» وتوصل «الشقات» بعضها ببعض 
طولياً بخيط من الصوف :ومن مجموع «الشّفّات» الموصلة 
يتكون سقف البيت الذى قد يصل طوله من ١7‏ إلى 15,6 
متر . وتختلف طول «الشّقّات» المكونة للبيت البدوى تبعاً 
لحالة الأسرة الاقتضادية ؛ وعدد رؤوس الأغنام التى تملكها . 
وأقل عدد لشّقات البيت البدوى الواحد 6 شقّات , أما جانب 
البيت من الخلف فيسمى «رواق» ويصنع من صوف الضان 
ويوصل بالبيت بواسطة «خلالات» ؛ وهى عبارة عن عصى 
ملتوية من أحد أطرافها ؛ وطولها ١٠١سم‏ ؛ ويوصل الرواق 
بالبيت بقطعة من الصوف مثجتة بآخر شقة فى البيت من 
الخلف , وطولها بطول الشقة ؛ وعرضها ٠‏ اسم تقريباً, 
وتسمى «مخلة» , يشبت فيها الرواق بواسطة «الخلالات» » 
وذلك حتى تصان الشقة من التلف من كثرة توصيل الرواق 
بالخلالات ؛ ويشبت الرواق من أسفل طرف المخلة. بحيث 
تكون المخلة فوق الرواق ٠‏ وينقسم بيت الشعر البدوى من 
حيث تكوينه من الداخل إلى نوعين 

النوع الأول : «عوريه» ‏ وهى البيت الذى يتكون من 
«رفتين» مفردها «رفة» » أى غرفة . وتخصص «رفة» للرجال 
وأخرى للسيدات والأطفال . ويفصل بينهما «العناج» . وهى 
نسيج من الصوف يثبت فى خيوط تتدلى من أعلى البيت 
تسمى «دركات» ومفردها «دركة». 

النوع الثانى : «فاذا» » وهى ما زاد عن «رفتين» . 

وهذا البيت ينصب على أعمدة تأخذ شكل رؤوس 
المثلشات؛ حتى تساعد فى عدم تركيز مياه الأمطار على 
سطحها ؛ وينقسم أحياناً إلى قسمين : قسم للزوج والزوجة, 
وقسم لاذولاد. 

وفى البداية كان الفنان الفطرى يصنع بيت الشعر من 
شعر الماعز بدون صباغة ولكنه, بحسه الفطرى؛ كان يغزل 
كل لون شعر ماعز على حدة » حتى يصبح للبيت لمسة 
جمالية . وبعد أن عرف الصباغة أضاف بعص الألوان؛ لكى 
يزيد من جمال بيته , كما استلزم الأمر أن يكمل المنظر 
الجمالى والوظيفى بصنع الأكلمة. 
الأكلمة «الفرش»: 

ينسجونها من الصوف ؛ ويستعملونها كالبسط والسجاد 
لوضعها على أرضية بيت الشعر . وبحثاً وراء الجمال؛ طور 
الفنان البدوى فى صناعة الكليم وجمّله بوحدات زخرفية على 
هيئة شرائط عرضية من تكوينات من وحدة المثلث . 


ف 


أنواع الكليم 


الكليم المرقوم : 

وتتشكل فيه الأشكال الهندسية من مثلثات ومربعات 
ومعينات وسداسيات تنفذها المرأة البدوية بشكل تلقائى , 
حيث تختار الألوان التى تعجبها . وهذا الكليم غالى التكاليف 
والثمن ؛ وهى معمّر حيث يستمر حوالى قرنين » أى ١.؟‏ 
عام؛ ويفرش فى المناسبات السعيدة. 


الكليم المنسوج : 

وينفذ هذا الكليم بالمساحة التى تختارها المرأة الصانعة, 
حسب مساحة الغرفة ؛ وهى يصنع بقرن الغزال . 

والكليم من الأشياء المميزة لمصافظة شمال سيناء , 
والموروثة عبر الأجيال . وتقوم المرأة فى حياتها بتجهيز كليم 
أى اثنين لكل ابن من أبنائها . حيث يدخل فى جهاز 
العرويسين. 

وفى القديم كانت تثبت الأاصباغ والألوان بالاأعشاب 
والنباتات الطبية المنتشرة فى المحافظة ؛ مثل : ورق الليمون 
والجوافة والعنب . 


الوان الكليم : 

تميل الوان الكليم إلى الألوان الغامقة ؛ مثل : الأحمر 
الأزرق ‏ الأخضر ‏ الأصفر ‏ الأسود . 

أزياء النساع 

النساء لا يلبسن إلا الشوب «أبوأردان» » يشترينه 
مصبوقا باللون الازرق , ثم يغمقن لونه بصبغة من جذور 
النبات » ويتحزمن من فوقه بحزام من شعر أسودء أو أبيض 
أو يلففنه حول الخصر ثلاث لفات ؛ وقد يلبسن فوقه حزاماً 
أحمر يسمى «السغيفة» تتدلى منه شراريب من الجانب 
الأيمن إلى الركبة؛ ويلبسن فى أرجلهن النعال أو الاحذية 
الحمراء أى الصفراء ؛ وقد يعلقن فى رؤوسهن خرزة زرقاء , 


البرقع : 

وبدويات الشرق يضعن فوق وجوههن برقعاً كثيفاً يغطى 
الوجه كله؛ ولا يظهر منه غير العينين. وهو مؤلف من 
«الوقاءة», وهى نسيج اسود يغطى الراس والأذنين » والبرقع 
عبارة عن قطعة قماش من الحرير أو القطن . وكانت المرأة 
البدوية قديماً تقوم بصباغة البرقع بمواد من البيئة البدوية , 
أما اليوم فتقوم بشراء القماش ومواد الصباغة . ويختلف 


البرقع من حيث الشكل والحجم واللون من قبيلة إلى أخرى , 
ومن شمال سيناء إلى جنويها . 


جسم البرقع : 
البرقع هو «الجبهة» وجسم البرقع يتكون من السبلة 
والبت والمعارى والشكة. 


الواقية : 
وهى تشبه المنديل «أبو قوية» والفتيات قبل الزواج لا 
يستعملن البرقع ٠‏ ولكن يضعن الواقية » وتختلف عن البرقع 
فى أشكال وحدات التطرين . 
القنعة : 
وتلبس النساء فوق البرقع وشاحاً أسود يدعى «القنعة» 
يغطى الرأس والظهر ؛ ويجمل بزخارف مبسطة على حوافه . 


الثوب البدوى 

ومن المنطلق نفسه؛ والحس الجمالى لدى السيدة البدوية, 
فإنها تصنع ثيابها بنفسها » وتقوم بتطريزها بشغل الإبرة 
على شكل تصميمات مختلفة؛ ويستغرق عمل الثوب من ؟ 
إلى ٠‏ سنوات , وينقسم الثوب البدوى إلى : 

المرأة البدوية من سن .5 إلى 7١‏ عام ترتدى الاثواب 
غامقة اللون مثل الأزرق والأسود . 

المرأة البدوية أقل من .5 عام ترتدى الأثواب فاتحة 
اللون مثل الاحمر والاصفر والبرتقالى . 

وتبدا الفتاة البدوية بعمل الثوب منذ الصغر ؛ وتقوم 
بتطريز الأشكال الهندسية والأشكال المستوحاة من البيئة » 
مثل : الطيور والحيوانات ؛ فترسمها بمعرفتها على الثوب » 
ثم تقوم بتنفيذها بألوانها الخاصة بأشغال الإبرة ؛ وحين 
يكتمل الثوب ترتديه الفتاة فى عرسها , وتكون قد جعلت منه 
تحفة رائعة ؛ حيث يستعمل الخيط القطنى الملون على أرضية 
من القماش الملون ؛ وترتدى على الشرب «القنعة» وتكون 
مطرزة بأشكال هندسية ورسوم خاصة ؛ وتلبس الراة 
البدوية الحزام على وسطها » وهى مكون من قطعتين :سفلية 
وعلوية » ومطرز بالاشكال الهندسية ومرصع بالخرز الملون » 
حتى يضم الثوب على خصر المراة لتبدى أنيقة , وهناك أيضاً 
حزام من الصوف الأحمر منسوج من صوف الضان وترتديه 
المرأة كبيرة السن, 

وبهذا نرى أن زى المرأة البدوية يميزها ويدل على قبيلتها 
وحالتها الاجتماعية , فمثلاً الفتاة قبل الزواج فى قبيلة 


السواركة ترتدى ثوياً إما أزرق اللون أى أحمر أو أاصفر» 
مطرز بزخارف مبسطة وفوقه قنعة سوادء . 

أما السيدة المتزوجة, فثوبها أسود اللون يجمل بزخارف 
على الصدر والأكمام والجزء السفلى من الثوب » ويلعب 
المثلث عنصراً رئيسياً فى الوحدات الزخرفية المشكلة لهذا 
التطريز , ويغطى رأس السيدة المتزوجة قنعة سوداء ؛ تجمل 
أيضاً بهذه الوحدات الزخرفية «على طريقة الكنافاه» على 
أطرافها وعلى الخلف , وأسفل القنعة تحزم راس المراة 
بالوقاه . كما ترتدى السيدة المتزوجة «البرقع» ٠‏ ويكون الجزء 
العلوى منه على شكل مثلث ؛ ويحمل بقطع من العملة تتكون 
من مجموعة من العملات الذهبية القديمة أى الفضية , تثبت 
فى منتصف البرقع بحيث تمر بين العيذين وفوق الانف بشكل 
عمودى على هيئة صفوف متراصة ؛ وهى تدل على مدى 
الحالة الاقتصادية للعائلة ؛ وبين صفوف العملة تطرز وحدات 
هنسسية يلعب المثلث دور أساسياً فى تركيباتها 
وتشكيلاتهاء, هذا بالإضافة إلى الحلى الاخرى التى تتدلى 
يميئًا ويساراً فوق وجه المرأة وعلى صدرها . 

أما ثوب السيدة المطلقة فعبارة عن أرضية سوداء عليها 
زخارف من اللون الازرق فقط , وتشبه فى وحداتها نفس 
الزخارف الملونة فى جلباب السيدة المتزوجة. 

وبانتقال البدى إلى الحضرلشراء احتياجاتهم 
ومستلزمات عيشتهم تطرقوا إلى عملية الصبافة ؛ حيث 
يوجد التخصصون فى هذا المجال ؛ كما هى الحال حالياً فى 
مدينة العريش ؛ فأخذت السيدة البدوية تغزل أصوافها بعد 
نقشها بالأيدى على مغزل بدائى مصنوع من جريد النخل » 
وتضع الصوف المغزول فى صورة «شلات» يحملها زوجها 
إلى الحضر لصباغتها بالآلوان المختلفة؛ ومن أهمها الأحمر 
القرمزى ؛ الذى يستهرج من إناث الحشرات القرمزية 
المجففة التى تسمى «0006103111015» التى تعيش على شجر 
البلوط الذى ينمى فى شمال أفريقيا والجنوب الشرقى لأوريا 
وتستورده مصر .واللون الأزرق » ومنصدره صبغة «النيلة - 
010 والمصدر الرئيسى له هى نبات 06]048أنآ 100180 
والذى زرع فى الهند منذ ٠٠١‏ عام ق.م . ويستخرج اللون 
أحمر الفرمليون 1/6:111107, وهى عبارة عن كبريتيد الزئبق 
150 9:نا140:0 , واللون الأسود من الكربون أى السناج 
«الهباب الناتج عن حرق الزيوت حرق مير مكتمل» , وتقوم 
السيدة بتحويل شلات الصوف إلى كرات من الخيوطء وتبدا 
عملية فرد النول أو «نصب النول» ثم تقوم بشد النول على 
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الأرض بأصواف غير ملونة أو ملونة أحياناً تتسمى السدى » 
ثم تبدأ عملية الرقم ؛ ثم النسج . والنسج هى خطوط السدى 
الأصلية ؛ أما الرقم فهى تكوين الوحدات الزخرفية بخيوط 
ملونة باليد . والرقم هى كل ما هو محلى بالزخارف بخيوط 
مضافة ؛ وتتميز الأكلمة والسجاد بزخارف هندسية جميعها 
من تركيبات وحدة المثلث, فتارة نجدها على شكل معين 
بداخله معين صغير يحيط به ١‏ مثلثات أو خطوط «زجزاجية» 
الشكل , عبارة عن مثلثات أيضاً مختلفة الأشكال والألوان » 
ولا تأبه السيدة البدوية إذا ما نفد منها لون خيط معين , 
وتكمل النسج بلون آخر : مما يكسب العمل مذاقاً فنياً 
خاصاً ؛ ويطلق على هذه الحالة لفظ «الابراش». 

وبالإضافة إلى أن كل بدى سيناء استعملوا الكليم 
والسجاد فى تزيين بيوتهم وافتراشها , كذلك كانوا 
يستخدمون الكليم أيضأ فى فصل الشتاء كغطاء يقيهم برد 
المسحراء القارسة ؛ حتى أطلقوا عليه بدلا من كلمة الكليم 
والسجاد كلمة «الغطى» , كما وظف الكليم وظائف أخرى 
فعمل منه ما يشبه الأجولة, وسمى المفرد منها «بالفردة» 
فكانت تنقل فيها الحبوب مثل الشعير والقمح بعد عملية 
الحصاد والدرس ؛ وأيضاً صنع منه خرج الجمل المحلى 
بالزخارف التى سبق وصفها فى مجال الكليم والسجاد » 
والخرج عادة كان يستخدم فى تزيين الإبل اثناء الاحتفالات 
بالأعياد وحفلات الزواج وسباق الهجن اكثر من استخدامه 
لوضع الأشياء ؛ وهناك خرج مبسط كان يستغل لحمل المؤن 
عند النزول إلى الحضس. 


الحلى ومشغولات الزينة 

فيما سبق تطرقت فى الحديث إلى تجميل بيت الشعر 
بالغطاء المنسوج والمرجوم » وأيضاً زخرفة وتطريز الجلاليب 
الخاصة بالسيدات ولم تكتف السيدة البدوية بذلك, بل إنها 
بفطرتها استطاعت أن تصنع مشغولات لتكملة زينتها » إن 
نجد العديد من هذه المشغولات من المعدن بأنواعه والنسيج 
والخرز , كل صنف منهم على حدة أى تستغل نوعين منهم 
معاً تارة أو جميعهم تارة أخرى , فمثلاً بالنسبة للحلى 
المعدنى نجد العديد من الأشكال المسطحة التى تتحلى بآيات 
قرآنية محفورة على المعدن , خاصة المعدن الأبيض والفضة 
والذهب ٠‏ وأحياناً.كانت تحلى هذه. القطع المسطحة من المعدن 
الأبيض أى الفضة برسوم أشخاص . أما معدن الذهب فكان 
قاصراً على العملات الذهبية التى تستغل فى تزيين البرقع » 
وسوف يأتى الحديث عنه بالتفصيل . ويسؤال أم سالم زوجة 
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سليمان «أبى سالم» وهى من قبيلة السواركة الذى يعمل فى 
مزرعة أبى راضى بالعريش عن الدلايات المعدن » وهى عبارة 
عن سلاسل تنتهى بشكل معين توضع على جانبى الوجه , 
وبعض الأجزاء المعدنية المسطحة سالفة الذكر » والتى تنتهى 
بجلاجل , والمحلاة بالآيات القرانية ورسوم الاشخاص , 
والتى تأخذ اشكالاً دائرية ومثلثة ومستطيلة وأسطوانية 
أفادت بأن هذه المشغولات تتوارثها السيدات فى القبائل عن 
أمهاتهن تارة وبالشراء والتبديل من بعضهن البعض ؛ وأن 
الآيات القرآنية تحفظ الإنسان, ولكنها لا تعرف لماذا يحلى 
بعض الحلى برسوم الأشخاص؟. و يعتقدون أن شكل المثلث 
المعدنى أى الفضة سواء كان مسطحاً أو مجسماً يمنع 
الحسد ؛ خاصة وأنه محلى بآيات قرآنية أو لفظ الجلالة 
«الله» : وبالإضافة إلى أن هناك نوماً آخر من الحلى وهى 
الأساور المعدنية والفضية التى كانت تصنع محلياً ويدوياً , 
والتى كان طرفاها ينتهيان بمثلثين متقابلى القاعدة, فإن 
النساء كن يلبسن شناف وخواتم فضة. 

اما بالنسبة إلى استخدام الحلى المعدنى بأنواعه الثلاثة 
مع المنسوجات , فنجد أن البرقع مثلاً ‏ بأنواعه المختلفة إذا 
كان لفتاة أى لسيدة متزوجة أو كبيرة ؛ والمحلى بزخارف 
هندسسية يلعب المثلث دورأ هامأ فيها , كانت توضع فيه 
العملات على هيئة صفوف متراصة فإذا كانت من الذهب 
دلت على ثراء القبيلة والعائلة » وإذا كانت من الفضة فلها 
دلالتها أيضأً على أن القبيلة ميسورة الجال ؛ أما إذا كانت 
من المعدن الأبيض , فإنها تدل على فقر العائلة. 

كما توجد دلايات منسوجة تسمى «قراميل» ؛ وهى عبارة 
عن نسيج محلى بالتطريز والشرابات والعملات المعدنية 
والأصداف «فى صورة زراير» والخرز الملون » وكان يغلب 
على الخرز اللون الأزرق لاعتقادهم أن الخرز الأزرق يمنع 
الحسد ؛ كما هو الاعتقاد عند أهالى مصر عموماً. ولا ننسى 
أن سكان الصحراء بما لديهم من فطنة وذكاء فطرى , خاصة 
وأنهم يعيشون فى وسط جبال سيناء ؛ استهواهم التزين 
بالمعادن التى حبتهم بها الطبيعة من فيروز وعقيق , بالإضافة 
إلى الكهرمان وتراب الكهرمان والفطران , كما لاحظت أن 
كثيراً من السيدات يلبسن قلائد من المرجان الأحمر ؛ وأفدن 
بأنه يأتى من السودان عن طريق مصصر حتى أنه كان يصل 
إلى فلسطين فى الماضى , فيقومون بشرائه واستخدامه 
كحلى ؛ بالإضافة إلى استخدامه فى السبح خاصة الخرزتين 
قبل وبعد الشاهد فى سبح المرجان الأسود «اليسر» . 


وللمرجان الأحمر أنواعه الختلفة منها: اللستدير والأسطوانى 
والبيضاوى وغير المنتظم » والذى يشكل القلب من العقيق 
الاخضر وهو يعتبر تحويرًا للمثلث ؛ الرمن الرئيسى فى 
القلاك ؛ لدلالته على العاطفة والحب وضد الحسد ؛ وقد 
لاحظته بكثرة فى سوق الخميس بمدينة العريش مع البدويات 
اللائى يبعن المشغولات والجلاليب الخاصة بهن. 

ويسؤال إحدى السيدات العرايشة وتدعى الحاجة زينب , 
وهى من مواليد العريش وتبلغ من العمر حوالى 15 سنة 
سالتها عن بعض استعمالات عنصر الخرز المنشورى الشكل 
والتى تمثل أسطحه وحدة المثلث ؛ أفادت بأن له استخدامات 
من خلال المعتقدات المتوارثة؛ ومنها أن الحجر الأحمر يفيد 
فى منع النزيف والرمد,؛ والمنشور الأخضر يستخدم 
ككباسات مع مجموعات أخرى من الخرز مختلفة الألوان 
مستديرة الشكل ؛ بالإضافة إلى قطع من المعدن المثلشة 
الشكل ؛ وهذا بالنسبة إلى الحلى ومشغولات الزينة الخاصة 
بالسيدات . أما بالنسبة إلى الحلى والمشغولات الخاصة 
بالرجال والتى تعتبر رمزأ للقوة ويصنعها الرجل عادة بنفسه 
ومنها الخنجر, «الشبريه», وهو سلاح أبيض ذى رأس مدببة 
لها جراب من الفضة أو المعدن الأبيض المحلى بفصوص » 
عادة ما تكون من الفيروز والعقيق؛ أما النصل فكان يصنعه 
البدوى من العظم أى من قرون الحيوانات ويحلى بزخارف 
هندسية وينطبق هذا على السيوف, بالإضافة إلى الخواتم 
التى غالباً ما تكون فضية بفصوص أيضاً من الفيروز 
والعقيق. 

وحدة المثلث والدور الذى لعبته فى 
مشغولات الزينة للخيل: 

اما بالنسبة إلى وحدة المثلث والدور الذى لعبته فى 
مشغولات الزيئة للخيول العربية والإبل» فيجدر بنا أن ننوه أن 
بدرى سيئاء حرص على صناعة المشغرولات المعدنية 
والنسوجات الصوفية والجلود المزخرفة لاستخدامها كزينة 
لخيله. فكان يصنع «الرشمة» )١(‏ للخيل من الجلود والحديد 
وقطع من النحاس تأخذ الشكل المعين والمستدير, والرشمة 
تقارب لجام الحنطور فى مصر يضاف عليها شرَابات من 
الصوف تنتهى اطرافها بخرز ازرق كبير لكى تضفى جمالاً 


(1) الرشمة : تطلق على لجام الحصان. 1 

(1) الشغر: هى الحبل الذى يربط بمؤخرة المصان مارًا من اسفل 
السرج, 

(؟) اليسن : معود الجمل.. 


على سروج الخيل؛ والتى كانت تجمل نضا بضهارة مرقومة 
محلاة بوحمدات هندسية, كما زين «الثغر» (') بوحدات 
هندسية على طريقة الرقم. اما بالنسبة إلى الإبل» فكان 
«الرسن» (') عبارة عن شرائط عرضها حوالى 5 سم 
مرقومة؛ تتدلى منها شرابات؛ بالإضافة إلى الخرج المرقوم 
الذى تتدلى منه أيضاً شرابات كبيرة؛ ويوضع هذا الخرج 
فوق «الغيط» الخشبى إذا كانت المناسبة أعيادأ أى أفراحاً 
أو سباق هجن, أما فى الحياة العادية فإن الرسن يكون من 
حبال مضنوعة من الياف النخيل» ويغطى ظهر الإبل بما 
يسمى «بالوثر» لحمل الأشياء على ظهره. ومن هذه الأشياء 
الفردة ‏ السرجنية الصنوعة من خوص النخيل وشسبك 
خاص يصنع من فروع نبات «المتنان» لوضع الجرار عثد 
ورود الماء أى للتصدير. 


الوسم 

الوسم فى بادية سيناء يعنى العلامة المميزة لحيوان 
البادية من إبل وأغنام؛ ذلك لأنها تسرح جميعها فى العراء 
وفقاً لظروف المرعى, وقد تختلط فيصبح من المتعذر تمييزها. 
لذا فلكل قبيلة وسم خاص بها يتم عن طريق الكى؛ فيسم 
الحيوان بعلامة مميزة كالهلال والمطرق أى العصا والصليب 
والدائرة والمثلث, وذلك حتى تستطيع كل قبيلة التعرف على 
أغنامها وإبلهاء فإذا ما ضل طريقه إلى العودة يستطيع البدى 
من القبائل الأخرى أن يعيدوه إلى قبيلته من خلال الرمن 
«الوسم»؛ ويوضع عادة أعلى منطقة الفخذ حتى يرى 
حديث ميدانى عن الوحدات الزخرفية فى 

حياة بدو سيناء: ' 

توجهت بالسؤال لأحد مشايخ قبيلة «السواركة» ؛ ويدعى 
الشيخ سليم, عن أصول الوحدات الزخرفية ومدى ارتباطها 
بالإنسان السيناوى ورد قائلاً: إن هذه الزخارف تراث 
متوارث عبر الأجيال ؛ ولكنى استوضحت أن هذه الزخارف 
تشبه فى وحداتها أشكال النباتات والزهور, فما كان منه إلا 
أن نادى زوجته وطلب منها إحضار عدد من ملابسها المطرزة 
هى وبناتهاء وأخذ يشرح لى قائلاً: هذه الوحدة مأخوذة من 
زهرة الباصول ؛ وهذه تدعى نوارة اليقطين «القرع» ؛ وشكل 
ورقة الشجرة هذه مستوحاة من فروع اشجار الزيتون؛ وتلك 
الزخارف ماخوذة عن شجرة الإمجنينة؛ وهذه تحليلات 
لوحدات زخرفية مستخدمة بالفعل فى أعمال النسيج سواء 
كان جلباباً أى قنعة. 
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وهناك فى بعض الأحيان تجمل أطراف القنعة بوحدات 
زخرفية من الخرز تأخذ شكل المثلثات, وينتهى رأس كل 
مثلث منها «بشرابة» » ويلعب عنصر الخرز دوراً هامأ فى 
تطاريز وتزايين المرأة السيناوية مثل التعاليق والقلائد. 
القلادة السيناوية 
وهى عبارة عن مجموعة من الخرز الكبير والصغير 
الملون بالوان مختلفة» وترتديها المرأة على صدرهاء ويكون 
الخرز مصنوماً من الكهرمان المضئ ليلاً. كما يوجد 
«خصر» يوضع فى معصم السيدة » وهى مكون من خرز 
الكهرمان, ويرتدى بجوار أساور من الفضة مطعمة بالذهب 
ومجدولة, كما تلبس المرأة السيناوية أيضاً «الخلخال» » 
ويكونْ من الفضة ومن مكملات الزينة للمرأة البدوية, أيضاً 
الويشم. 
الوشم: 
جميع نساء البدى مغرمات بالوشم؛ فيشمن الشفة 
السفلى وظاهر اليدين من الكف إلى المعصم إلى الكوع » وقد 
يشمن الخد بدقة كرجل الطير, أى بعض الاشكال الاخرى, 
ومنها وحدة الثلث. ورجال البادية يحبون الوشم ويتغزلون فيه. 
ونتحدث الآن عن «الحجاب» المصنوع من الخرز؛ وهى 
يأخذ شكل امثلث, لأن نساء البدى يعتقدن أنه يمنع الحسدء 
خاصة إذا وضعت بداخله آيات قرانية وتعازيم )١(‏ أخرى خاصة. 
وجدير بالذكر؛ أن فى اعتقاد بدى سيناء أن القلب 
المنحوت من العقيق الأخضر (والقلب هو أشبه برمز ويدل 
على الحب كما هى متعارف عليه فى مصر أيضأ)؛ يستخدم 
لدفع الانتباه عن أشياء مقصود حمايتها من الحسد من قبل 
الحاسدين؛ أى تشتت النظر, فمثلاً تعلق القلوب من العقيق 
:الاخضر بقطعة من الخيط المصنوع من وير الإبل فى رقاب 
صغار الماعز «الزلطان» أى صغار الأغنام «الحملان» لمنع 
الحسد حيث إنهم بحركتهم ومنظرهم الجميل حول أمهم , 
وخاصة إذا كانوا عددا كبيراً من أم واحدة؛ قد يتعرضون 
للحسد. 
وطالما تطرقنا إلى الحجاب والاعتقاد بأنه يمنع الحسدء 
فلا بس من أن نتعرض إلى بعض الأحجبة الأخرى؛ ونذكر 
على سبيل المثال لا الحصرء حجاب الحب من الزوج والزوجة 
والعكس. وحجاب الكراهية؛ وعادة ما يكون على أرضية من 


)١(‏ تعمازيم : هى جمع تعزيمة؛ والتعزيمة فى قراءات خاصة يعرفها 
اللتخصصون فى هذا المجال؛ وتكتب على الاحجبة لمختلف الاغراض. 
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القماش الأسود أسفل مجموعة من الخرز الملون, وهذا فى 
حالة ما إذا كان رجل ما رغب عن فتاة وتزوج من أخرى, 
وحجاب حفظ الأغنام ليلاً من الذئاب» وحجاب من المعدن أى 
النحاس مع بعض الخرنء وقد لاحظت أن لكل نوع من 
الأحجبة دلالة خاصة عند البدى, وهذا الحجاب المعدنى مع 
مجموعة الخرز يعمل به ككباسات. ومن الأحجبة المرسومة 
فى عمليات البخور لشخص يكون قد تعرض لفزع ماء وغالباً 
ما يكون سيدة؛ هى أن تذهب بعض السيدات ومسعهن 
متخصصة البخور والقراءات إلى مكان خلوى؛ ويرسمن على 
الأرض مستطيلاً مقسمًا إلى أريع مثلثات؛ فى كل ركن من 
أركان المستطيل توضع جمرات من النار يوضع عليها 
البخورء وتجلس السيدة فى الوسط عند التقاء رؤوس 
المثلثات» وتقوم السيدة الملتخصصة بقراءة بعض الفقرات 
الدينية وبيعض العبارات غير المفهومة لدى الأشخاص 
العاديين, ويعد الانتهاء تخرج السيدة من هذا المستطيل 
وتوضع جمرات من النار ويوضع فوقها بخور أيضناً. 

ومن تشكيلات الخرز المثلثة الشكل المشغولات 
الآتبة: 

١‏ - تلبيسة مصنوعة من الخرز على هيئة شبكة لزجاجة 
لمبة الجازء حتى تظهر بصورة جميلة اثناء النهار. 

 "‏ شبكة توضع بها الولاعات التى تعمل بالبئزين. 

- كيس الدخان الذى تجمل اطرافه بمثلشات الخرن 
الْشئرابات, كما سبق وان ذكرنا عند الحديث عن القنعة. 

ومن الأشياء الهامة, التى لها دلالة خاصة: والتى تعبر 
عن مدى حب الفتاة للإنسان الذى سوف ترتبط به حتى وإن 
لم تكن تعرفه قيام الفتاة بتطريز منديل تصل مساحته إلى 
٠‏ *ا 0٠.‏ سم من قماش من القطن «بفتة» وتطرز عليه وحدات 
مماثلة لما على الأثواب ٠‏ وفى كل ركن من أركانه شرابه» وفى 
وسطه تثبت حلقة؛ قد تكون معدنية أى من مجموعة خيوط 
على شكل دبلة؛ حتى إذا ما تقدم للزواج منهاء وتمت الموافقة 
عليه من قبل الأهل أهدته هذا المنديل؛ لكى يتفاخر به أثناء 
الرقص الخاص بهم, فيضع الدبلة المشار إليها فى أصبعه, 
ويبدأ فى التلويح بالمنديل, كما هى الحال فى رقصة الدبكة 
الشامية. 

دخول عنصر المثلث فى الأدوات الزراعية 

والفخارية: 


يعتمد طعام البدى على الزراعة؛ مثل : زراعة الشعير 


والذرة والقمح والارز والعدس والبلح كما يشتهرون بزراعة 


الثات قن بعص الثوات ال _رادية 


أشجار الزيتون» ويعتمدون فى زراعة هذه المحاصيل على 
الآلات الزراعية؛ فهم مثلاً يفلحون الأرض بمحاريث تقليدية 
كالمحاريث المصرية: إلا أنها أصغر وأقصرء ويستخدمون فى 
جرها الإبل أى الخيل أى الحميرء ويحصدون الزرع ويجمعونه 
فى البيادر ويدرسونه بالتوارج. 

وقد اعتمدت القبائل البدوية على الزراعة لأن معظمها 
استقر يه المال على ساحل البمر الأبيض المتوسط أو 
بالقرب من الينابيع الطبيعية مثل منطقة «التعيمة؛ وبدأت فى 
زراعة اشجار النخيل وأشجار الزيتون, والتى تعتبر من 
المصادر الرئيسية لغذاء هذه القبائل على مدار السنة. فهم 
يصنعون أصنافاً عديدة من منتجات البلع إما بالتجفيف أى 
بالشى؛ وتخزن حتى موسم الشتاءء وذلك بالإضسافة إلى 
صناعة عصر الزيتون للحصول على زيته؛ والتى تشتهر به 
سيناء حتى الآن .. هذا هو ما دفع هذه القبائل إلى زراعة 
الأرض بالمحاصيل الموسمية مثل القمح والشعيرء حتى 
يستطيع البدوى أن يوفر لنفسه اللازم للمعيشة. ولإتمام 
عملية الزراعة بدا فى تصنيع أدواته الزراعية بنفسه؛ والتى 
يلعب فيها شكل وحدة المثلث دوراً بارزاً. سواء فى تصميمها 
أى فى استغلال زواياه الحادة. فنجد أن المحراث «الفرد» قد 
صنع من أخشاب شجر «الأثل» وزود بقطع من الحديد على 
شكل مثلث لكى تشق الأرض أثناء عملية الحرث. 

كما استخدم السكاكين المثلثة الشكل فى عملية درس 
القمح والشعير بما يسمى؛ لوح الدارسء وهى عبارة عن كتلة 
خشبية يصل سمكها إلى ٠١‏ سم وعرضها 6١‏ سم وطولها 
٠‏ , امت تثبت فيها السكاكين من أسفل فى صورة مثلث 
ثلاثينى ستينى» وزاويته الثلاثينية إلى الأمام حتى تسهل 
عملية انزلاقه إلى الأمام عندما يجر فوق الجرن؛ فى الوقت 
الذى يجلس عليه القائم بالدرس لكى يحقق ثقلاً يساعد 
السكاكين فى عملية تقطيع القش؛ ومن الأدوات الزراعية 
أيضاً الأنواع المختلفة من النقوش على هيئة المثلثات. 

وبالنسبة إلى زراعة أشجار النخيل نجد أن الإنسان 
السيناوى قد استغل الطبيعة النباتية فى عمل مأوى له من 
جريد سعف النخيل أثناء موسم جنى البلح؛ كما كان يقوم 
بتسقيف بيوته المبنية من الطوب اللين بالجريد والخوص» 
واستغلال الخوص كطبقة لسد المسام فوق الجريد وأسفل 
طبقة الطين الأخيرة فوق السقف. 

كما صنع العديد من الشغولات التى تخدم حياته اليومية 
واحتياجاته؛ ومن أمثلة ذلك «القفة» المعروفة؛ والعديلة. وهى 
عبارة عن قفة واسعة تستخدم فى نقل الأشياء الخفيفة مثل 


التين. و«المرجونة», و«اللقيطة» وهى تستخدم لجمع الثمار 
و«القطقوطه لوضع كميات قليلة من العجوة: وتصنع من 
الخوص الأبيض «قلب النخلة» وترسل كهدايا. وأيضاً كان 
يصنع ما يسمى «الوزنه»» وهى تستخدم لوضع كميات كبيرة 
من العجوة بقشرها ونواها وتخزن» وتعطى للجمال كغذاء به 
سكريات عالية التركيز تمنحها الطاقة اللازمة لمجابهة قسوة 
الصحراء. وكل هذه المصنوعات يلعب المثلث دور هاما فى 
صنعها وتصميمهاء كما كانت تزخرف بأشكال هندسية؛ إما 
باستخدام أحبال الليف البنية أو بصباغة أجزاء منها 
بصبفات خضراء أو حمراء. كما استغلت أيضأ منتجات 
النخيل فى عمل كراسى من الجريد ذات أشكال مختلفة: إما 
فى صورة خطوط أفقية وراسية أو خطوط متقاطعة تنشا 
عنها أشكال مثلثات تزيد من رونق المذتج. وهناك بعض 
الأدوات التى كان يصنعها بدوى سيناء بنفسه مثل «الغبيط» 
المحلى بزخارف هندسية فى صورة مثلثات, والغبيط هو ما 
يعادل سرج الحصان بالنسبة إلى الجمل, وأيضاً «الوتره 
ويوضع على ظهر الجمل ويستغل أثناء الاحمال الثقيلة, 
وكانت تحلى أجزاؤه الخشبية برسومات على أشكال مثلثات 
أيضاً. وكذلك أضاف اللمسات الزخرفية على ادواته التى 
كان يستخدمها لمعيشته, ومنها: عصا صحن البن الخشبية, 
التى كان يقسمها إما على شكل مسدسات أو مستطيلات 
مقسمة إلى مثلثات, بالإضافة إلى تزيين شراعات ابواب 
الغرف بقطع خشبية مفرغة من وحدات المثلث. 
الأوانى الفخارية 

لم تحظ هذه الصناعة بقدر كبير من الزخارف على 
أسطحها الخارجية أو الداخلية كما هو مشاهد فى الفنون 
المختلفة «الفرعونى ‏ القبطى ‏ الإسلامى», ولا تتعدى هذه 
الصناعة إلا بضع أوان كان يستخدمها الإفسان السينارى 
فى حياته اليومية. 

والفخار فى منطقة سيناء له طابع خاص يميل إلى اللون 
الأسود «معدن الطفلة السوداء»» وكان يحرق فى «قمائن» 
خاصة بهذا الغرض. ورغم أن الفخار السيناوى لا يحتوى 
على خارف بالمعنى المعروفء, وخاصة وححدة المثلث التى 
نحن بصددهاء إلا أنه لا يخلى من بعض الخطوط البسيطة. 

أسماء بعض الأوانى واستخداماتها: 

الجرة ‏ اللجانة ‏ الإبريق - الكران, وكلها خاصة بالماء. 

الكشكولة - الزبدية, كاطباق للاكل, الهون لصحن البن» 
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القدور المختلفة لوضع السمن وتخزين اللحم المطهى. الطاجن 
المزجج بأحجامه اللختلفة, ويستورد من بلاد الشامء 
ويستخدم فى الطهى. 

وفى الآونة الاخيرة جلبت القلل القناوى والأوانى 
الفخارية ذات اللون الفاتع والأحمرء وللاسف الشديد أن 
الصناعة انقرضت, ولا يوجد إلا أعداد قليلة منها مهملة 
داخل المنازل القديمة؛ وذلك بسبب التقدم الحضارى وتواقر 
الأوائى المختلفة المصنومة من البلاستيك لخفة حملها 
فصعوية كسرها. 


ونظراً للتتغيرات التى طرأت على المج تمع المصرى 
وبالتبعية المجتمع السيناوى, بدأ الإنسان السيناوى يسكن 
المنازل الحديثة؛ وتطورت أدواته. فمثلاً استبدل الطبلية 
الخشبية بأخرى مصنوعة من الألومنيوم. 

وهكذا زحف التغير العمرانى والمدنى على أنماط الحياة 
فى شبه جزيرة سيناء مع ما يحمله هذا التغير من مكونات 
ثقافية حديثة تلعب دوراً هاما فى تشكيل واقع الحياة 
بمعطياتها الحديثة. 
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محمد فتحى السنوسى 


بعد حياة حافلة بالعمل والعطاء, رِحَلَتْ فى هدوء الفنانة التشكيلية الرائدة «عفت ناجى). 

ولعل عفت ناجى اول فنانة لم تبحث عن الشهرة؛ ولم تسع إليهاء على العكسء فقد كانت 
تتوارى عن الاضواء؛ وتبتعد عن اجهزة ووسائل الإعلام المختلفة.. بل إنها وهبت حياتها 
لتخليد ذكرى شقيقها واستاذها الفنان التشكيلى الرائد «محمد ناجى» (1884 - 1165), 
وزوجها الفنان «سعد الخادم» (1115 . .)١941‏ 

فقد أهدت مرسم شقيقها محمد ناجى . بمنطقة حدائق الأهرام . لوزارة الثقافة, والذى 
تحول إلى متحف يحمل اسمه؛ وذلك عام 21454 وقبل وفاتها بايام قليلة قدّمت بيتها وبيت 
زوجها الخادم ‏ بمنطقة الزيتون بالقاهرة . إلى وزارة الثقافة بكافة مشتملاته من اعمال 
فنية, ولوحات نادرة, ومقتنيات, وأثاث, ونسجيات شعبية رائعة, ومؤلفات شخصية, 
ومكتبة زاخرة بامهات الكتب والمراجع الفنية والمخطوطات النادرة؛ وذلك لتحويله إلى 
متحف يضم اعمالهاء وأعمال الفنان سعد الخادم. 

وكانت «عفت ناجى» تقدم كل عام فى ذكرى شقيقها محمد ناجى اسكتشات واعمال اخرى 
جديدة من مقتنياتها, والتى ابدعها الفنان محمد ناجى للعديد من المتاحفء كما كانت تشارك 
فى تاليف الكتب التى تتحدث عنه وعن اعماله وإنجازاته, كما نظمت أيضأ العديد من 
المعارض لإحياء ذكراه. 

هكذا كانت عفت ناجى رمز للنبل والعطاء بلا مقابل: والوفاء بلا حدود. 


للد 


ولدت «عفت ناجى بالإسكندرية عام 8 ١15؛‏ بحى محرم 
بك بالإسكندرية وهى كريمة موسى بك ناجى أحمد 
الطويجى؛ مدير جمارك الإسكندرية, والسيدة نفيسة راشد 
باشا كمال. 3 
وقد نشأت عفت ناجى فى أسرة محبة للثقافة والفنون» 
فقد كان والدها محباً للأدب والثقافة, كما كانت والدتها 
عاشقة للشعر والموسيقى؛ وتفتحت عيناها على الكتب 
واللوحات الفنية التشكيلية؛ والنغمات الموسيقية فى كل ركن 
من أرجاء بيتها بالإسكندرية, إضافةٌ إلى رعاية شقيقها 
الفنان محمد ناجى لها. 
تلقت «عفت ناجى» تعليمها الأولى بمدرسة «الميردى ديو» 
بالإسكندرية» ودرست الفن على يد شقيقها محمد ناجى» 
وبدات ترسم أول اسكتش بالأقلام الملونة عام 1417, وعمرها 
ثمانى سنوات, وكان عبارة عن «بورتريه» لها . 
وقد عرضت أول لوحة زيتية لهاء وعمرها 16 سنة؛ ومن 
ثم كانت أول سيدة مصرية تدخل أعمالها «متحف الفن 
الحديث بالقاهرة» عام 1914. 
سافرت «عفت ناجىء إلى باريس لدراسة الفن» ثم 
التحقت بأكاديمية «فيراتسى» للفريسك وأكاديمية الفنون فى 
روما بإيطالياء فى الفترة من عام 1441 وحتى عام .156٠‏ 
وفى فرنسا تتلمذت على يد الفنان «ماليه» بباريس» 
وأيضاً الفنان الناقد والمصور الفرنسى «أندريه لوت», وكذلك 
على يد شقيقها الفنان التأثيرى «محمد ناجى» والذى كان 
يعمل مديراً للاكاديمية المصرية للفنون بروما. 
وبعد عودتها فى عام ٠1505؛‏ أقامت أول معرض خاص 
لها فى القاهرة بقاعة «صلاح الدين»» وفيه عرضت مجموعة 
من اللوحات؛ التى تسجل فيها انطباعاتها عن مختلف البلدان 
التى زارتهاء وعاشت بهاء وتصور مظاهر الحياة فيهاء كما 
ألّفت كتاباً بعنوان «ذكريات من وادى شيفورز»؛ وهى المنطقة 
التى كانت تعيش فيها مع شقيقها بفرنسا. : 
ونا كان والدها «موسئ بك ناجى» يمتلك:عزبة ما تزال 
تحمل اسمه بمركز أبى حمصسء محافظة البحيرة: فقد كانت 
لبائمة التردد عليهاء من حين إلى آخر؛ حيث الطبيعة الساحرة 
والهدوء الممتع, فزاد اهتمام وارتباط «دعفت ناجى» بالبيئة 
وبالإننسان المصرىء فيدات فى رسم لوجا:ها مستوحاة .من 
.. اللبيعة الريفية؛ كما لفت نظرها عياة القلاء»: وال 
وكانت تجلس معهم وتستمع إليهم: ف شات يدكاراتهم 
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الشعبية وقصصهم الخيالية؛ ومن هنا بدأ اهتمامها بكافة 
مظاهر الحياة الشعبية فى الريف, وبدا حبها لتراثنا الشعبى 
المصرى العريق بجوانبه المختلفة. 

والمتامل للوحات وأعمال الفنانة «عفت ناجى» يستطيع 
بجلاء أن يلحظ ويتعرف على الكثير من جوائب ثقافتنا 
الشعبية المتمثلة فى الأساطيرء والحكايات الشعبية؛ والعادات 
والتقاليد: والمعتقدات الشعبية. 


فمعظم أعمالها تزخر بالعديد من الموتيفات الشعبية 
المصرية. 

كما تتمثل موهبة «عفت ناجى» وذكافها الإبداعى فى 
إخفاء الجانب الذهنى تحت قناع التلقائية والسذاجة 
الطفولية وفى الانتقال بسلاسة من الحس الاحتفالى إلى 
التبسيط الزخرفى والتسطيح المجرد. 

وليس ذلك بغريب على «عفت ناجى» فهى أحد أعضاء 
أسرة فنية لها حضورها الرائد فى الحفاظ على تراثنا 
الشعبى القومى؛ فهى شقيقة الفنان محمد ناجى وهى أول 
فنان مصرى يدافع عن فنوننا الشعبية وعن قوة الإبداع فى 
التراث الشعبى المصرى فى مؤتمر الفئون الشعبية ببراغح 
بتشيكوسلوفاكياء والذى عقد فى الفترة من ؛ إلى ١١‏ اكتوير 
لسنة 58؟15. 

وهى أيضا زوجة الفنان التشكيلى والباحث الفولكلورى 
المصرى «سعد الخادم» الاستاذ بكلية التربية الفنية, وعضوى 
أول مجلس إدارة مركز دراسات الفنون الشعبية بالقاهرة, 
والذى قدم للمكتبة العربية العديد من المؤلفات والأبحاث فى 
الفنونعوالحرف الشعبية والفنون التشكيلية. 

كذلك قامت «عفت ناجى» بأبحاث عديدة فى مجالات 
الفنون الشعبية والفئون القديمة, ولها عدة مقالات فى الفن 
التشكيلى نشرت فى بعض المجلات العربية والفرئسية. ‏ " 

وفى عام 1407 أقامت معرضها الثالث, الذى ضم ١‏ 
لوحة تشكيلية؛ وقد انتقل بعد عرضه بمصر إلى سوريا 
ولبنان تحت عنوان «معرض العروية»؛ وكانت «عفت ناجى» 
تعتز بهذا المعرض وتعتبره نقطة تحول فى حياتها. 

سافرت «عفت ناجى» إلى العديد من الدول الأجنبية فى 
رحلات كشيفية وإبداعية مثل: فرنساء وإيطالياء وبلجيكا, 
والنمساء وكانت دائمة التردد على المتاحف والمعارض بها, 
إلا أن ارتباطها بتراثها المصرى والعربى كان أتوى» ومن ثم 
كانت دائما ما تنادى بضرورة وجود شخصية مصرية 


واضحة فى فنوننا التشكيلية مستمدة من تراثنا العربى ومن 
أصالتنا القومية. 
.كما كانت «عفت ناجى» عازفة موسيقية بارعة؛ فقد كانت 
تجيد العزف على الة البيانى» وكتبت عدة كونشيرتوهات, 
ورباعيات؛ وسباعيات موسيقية للبيانى» ولها دراسات فى 
التاثيف الموسيقى. 
وقد عزفت فى عدة حفلات بأتيليه الإسكندرية؛ والذى 
٠‏ أسسه شقيقها محمد ناجى عام 1510؛ وأيضًا بأتيليه 
القاهرة, والذى أسسه ناجى أيضاً فى ١4‏ مارس 1507, 
وكائت «عفت ناجي» عضواً بمجلس إدارته. وقد قدمت هذه 
الحفلات ما بين أعوام 1531 11-5/ وأيضاً قدمت عدة 
حفلات بإذاعة القاهرة. 
ومن ثم ظهر تأثرها بالمهسيقى فى أسلويها التعبيرى 
السريالى من خلال لوحاتها التشكيلية. 
ويتامل تلك اللوحات الفنية, نستطيع أن نلحظ ذلك 
بومسوح فى الخطوط الأفقية التى تشبه خطوط النوتة 
الموسيقية؛ وفى المساحات اللونية كما نستشعر وحدة 
الإيقاع, والانسيابء والتدفق اللونى, والتناغم؛ والتدافق 
الهارموني, ما بين الظلال والألوان. 
وقد أقامت «عفت ناجى» اكشر من ١7‏ معرضاً خاصاً 
لأعمالها بالقاهرة والإسكندرية؛ وسورياء ولبنان» وروما. 
كما شاركت فى العديد من المعارض الجماعية بمصر 
والخارج. 
وعرضت لوحاتها فى بينالى فينسياء وحصلت على 
الجائزة الثانية عام ©155, وأيضاً فى بينالى ساوباولو عامى 
1419, فى كوبنهاجن والمجر كما اشتركت فى بينالى 
الإسكندرية, وفى دوراثه لأعوام: 19651564 4مدكل/ 
وحصلت على عدة جوائز به. 


© دبرج الحمل» 1515 


كما حصنت على العديد من اليداليات والشهادات, 
التقديرية فى الفن؛ ومنها: جائزة وزارة الثقافة المصرية 
لبينالى البندقية عام 1501 وجائزة تقديرية للعرض الفن 
التطبيقى لجمعية محبى الفنون الجميلة بالقاهرة: وجوائن 
تقديرية لنشاطها الفنى فى أعياد الثورة لأعوام 1501 1505 
6 .148, وميدالية هيثة الفنون والآداب والعلوم 
الاجتماعية مع شهادة تقديرية 1195؛ بمناسبة المعرض 
الشامل لأعمالها بأتيليه الإسكندرية؛ وكان هذا هو آخر 
معرض أقامته الفنائة عفت ناجى؛ ولها قبل رحيلها مقتنيات 
فنية ببعض التاحف الصرية, مثل: متحف الفن الحديث 
بالأويرا بالقاهرة. ومتحف الفنون الجميلة بالإسكندرية, 
وبالسفارة المصرية بسويسرا. ومقتنيات أخرى تتضمن ١7‏ 
قطعة فنية موجودة حالياً بالبيت الأبيض بواشنطن بأمريكاء 
وثلاث لوحات بقاعة «اينتوالى» بأسبانياء ولوحة بمتحف 
«ادريائى» بالنرويج؛ ولوحة بقاعة «ايشاريا» 
بالبرتغال بالإضافة إلى بعض القتنيات الخاصة؛ لدى بعض 
الأفرآد والهيئات. 

وقد صدر عن «عفت ناجي» فى مصر ثلاثة كتب؛ وفى 
لبنان كتاب؛ وفى فرنسا صدر عنها كتاب بالفرنسية عام 
4 للشاعر أورشيللى, بعنوان «فنانة مصرية فى بؤرة 
الخلود». 

. وفى صباح الاثنين الموافق الشالث من اكتوير 1454 
رحلت دعفت ناجى» عن دنياناء تاركة لنا ثروة هائلة, تقدر 
باكثر من ألفى لوحة تشكيلية؛ تُراها كانت تتحدى الزمن بهذا. 
الإنتاج الغزير؟ وهى التى قالت قبل رحيلها بأيام قليلة: 

«إننى الآن أعيش فى عزلة داخل صومعتي.. أحاول أن 


أقهر بفنى الزمن لأحقق المستحيل». 
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قالوا عن عفت ناجى: © الفثائة عنت ثاجي 
«هى ذاكرة مصرء وويل لفنان لم يكن ضميراً لوطنه» 


بدر. الدين ابو غازى ‏ وزير الثقافة الأسيق 


«عفت ناجى: فنانة عبقرية, أعطت حياتها للفن والإبداع لمصر كلها», 
د. احمد توا ن 
رئيس المركن القومى للفئون التشتكيلية 


«عفت ناجى: مدرسة فنية, وقيمة إنسانية, وتاريخ ريادى للإبداع المصرى المعاصر» 


عصمت داوستاشى ‏ فنان تش كبلى 


دكانت عفت ناجى تجوب القرى والأماكن النائية مع أخيها الفنان الرائد محمد ناجىء ثم 
بعد ذلك مع زوجها الفنان سعد الخادم, للبحث عن الفولكلور, وتوظيفه فى اعمال فنية 
معاصرة؛ لذلك تعد بحق رائدة المبدعين فى هذا الاتجاه مع زوجهاء. 


عن الدين نجيب ‏ فئان وناقد تشكيلى 


«عفت ناجى: فنانة مصرية مميزة, لوحاتها لا تعكس شخصيتها فقط بل تعطى شكلاً 
صادقاً للمراة المصرية ‏ فنائة كانت أي امراة عادية ‏ صورة ربما تكون نادرة بين النموذج 


. البشرى فى مختلف البلاد» 


أورشيللو - شاعر فرئسى 
من كتابه: «فنانة مصرية فى بؤرة الخلود» 


“التاق اده 
وا مسرح الشعبى 


بقلم الكاتب الاسبانى : خوان غويتيسولو 
الترجمة عن الأسبانية : د . طلعت شاهين 


يقدم المؤمنون الشيعة «الحسينيات؛ كجزء من الاحتفال بيوم عاشوراء فالإيرانيون 
يتعلمون منذ الصغر كيف يجسدون من خلالها شهداء كريلاء؛ وجعلها من المبادئ 


الأساسية لحيات 


الاجتماعية المستقبلية» فالرواة المحترفون «روزه خان؛ يلعبون 


أدوارآ متبادلة أو مكملة لأدوار الموالى (الفقهاء الديئيين) . فقد دعانى بعض 
أعضاء جماعة صغيرة من شارع «مولافى؛ لسماع رواية عجوز مسن,» يقصها أمام 
حوالى ثلاثين طفلاًء كان العجوز يلقى الرواية بنبرات متقطعة؛ ودون أى تلوين 
لحنى يذكرء ويتحدث عن الإمام (الحسين) وعن ليلى» ويذكر أسماء «أبو القاسم 
وزينب وعلى أكبره » عندما أغلق عينى أتخيل معجزة تنقلنى إلى «حلقة؛ من حلقات 
الطفولة فى ميدان «جماعة الفناء (مراكش) . 


أما فى حسينية الزيريين التى تقطن الحى ذاته. يلجأ 
الواعظ إلى جميع أنواع البلاغة ليجذب المستمعين: يروى» 
بصوت منغم؛ نصاً يمسكه بيده اليسرى؛ وفى بعض الأحيان 
يغنى رافعاً نبرات صرته؛ واحياناً أخرى ينتحب فى نشيج 
محسوب, فينتزع عبرات الحاضرين. وى كان أكثر الكبار من 
حولى يبكون, وبانتهاء فصل موت «على أكبر» كان المؤمنون 
يقفون على أقدامهم ويضربون على صدورهم وكلما ارتفع 
صوت الراوى ليتحول إلى صرخات تزداد حرارة التعذيب» 
ويلوح المؤمنون بعلامات الألم؛ وينحنون على الأرضء ويتلوون 
من شسدة العذاب؛ وكان يقف أمامى شاب بقميص مفتوح 
وعضلة صدره محمرة فى المكان الذى يشير إلى القلب. وإذا 


خفض الراوى من صوته تخف سرعة الضربات» وإذا رفع 
من صوته فإن صداه يزيد من الضربات المنتظمة التى تزيد 

من حدة تركيز التعذيب الذاتى. 
بعد ذلك بعدة ساعات, تأتى حسينية كريلاء. فيشير 
الراوى شفاهة إلى قطع أعضاء العباس واللؤمنين فيتقدم 
الجمع, وقد عروا الجزء الاعلى من أجسادهم وتواصلوا فى 
ضرب الصدون بقبضاتهم, إن مشهد هؤلاء الرجال الذين 
يتشكل منهم الجمع عراة إلا من السراويل؛ وهم يعذبون 
أنفسهم, يكاب يقطع أنفاس الغرباء, فقد كان الأطفال 
والصبيان يقلدونهم, ولفت نظرى» صبى ببشرته نامسعة 
هم 


البياض؛ وقد بدت آثار حمراء واضحة لكف فى المكان الذى 
يعين القلب فى القفص الصدرىء إلا أن طقوس التوية لواحدة 
من حسينيات شارع ياسر تعتبو أكثر إثارة للإعجاب من 
غيرهاء لأن أعضاء هذه الجماعة يقيمون طقوس التعذيب فى 
الظلام, ويضربات منثظمة تتبع صرخات أو نحيب الراوى» 
فيما تتردد الأصوات «ياحسين؛ ياشهيد» فى العتمة كشهقات 
نحيبية: إنها تكفير جماعى يعبر عن عجز الشعب فى مواجهة 
ظلم المتسلطين, وأحفاد «شمر» و «يزيد» المعاصرين. 
برغم كل شئ فإن الراوى مهما كانت قدرته الوعظية فإنه 
لا يصل إلى القمة التى يبلغها المسرح الحسينى الذى يقام 
فى شهر المحرم؛ والتركيب الدرامى ل «التازيا» (قصائد 
المراثى) أى التوبة لاتحمل اسم مؤلف معين؛ النصوص الأولية 
انتقلت على مر القرون عن طريق المشرفين عليها والمشاركين 
فى تمشيلها الذين أقلموها لترضى أذواق الجمهور. ففى 
المسرح الدينى الإيرانى لا يتم التمسك الحرفى بالنصوص 
الأصلية و لامدى تطابقها مع العروض المشهدية. فأبطال 
العرض يمكنهم مط أو تقليص أدوارهم, أى تغيير ملابسهم 
امام اعين الجمهور أى انضمامهم إلى العرض مباشرة برغم 
أنهم يكونون قد سقطوا أمواتاً فى مشهد سابق, والمشرف 
على العرض يتحرك بين المملثين بكل هدوء, ويصحح أماكنهم 
أى يعيد تقييم أدوارهم على خشبة العرضء أو يوزع بينهم 
الملابس فى حالة ضرورة تغييرهاء أو يهمس فى آذانهم ملقناً 
إياهم الحوار. والعرض مثل التراجيديات اليونانية فيمكنه ان 
يستمر لعدة ساعات, وبينما يعبر الذين يلعبون أدوار «أنصار 
الحق» بالغناء فإن «يزيد» و اتباعه تقتصر أدوارهم على 
الخطابة البلاغية, 
وهذه المسارح أو «السكو» (خشبة العرض) تقام فى 
الهواء الطلق فى الميادين؛ أو فى ساحات المساجد. ويمكن 
مشاهدتها من الجهات الأربع؛ لذلك فإنها خالية من 
الديكورات الثابتة أى الستائر أو الزخارف أى حتى أماكن 
الملقنين» والشخصيات النسائية يقوم بها رجال أو صبيان 
دون تخنث؛ وكما يقول «ريزفاني» فى مؤلفه الهام عن الفن 
والموسيقى الإيرانية؛ فإن قواعد «التازيا» أى «الحسينيات» 
مناقضة للطبيعية الأوروبية: «إن الخيول أو الجمال المحملة 
بالخزائن والقدور التى تحيط بخشبة العرضء تشير إلى 
وصول الحسين وأتباعه إلى سهول كريلاء» ومسافة من 
الخلاء حول هذا المكان ترمز إلى الرحلة الكبرىء ودلو الماء 
فى وسط المشهد إلى جوار جنود الخلافة الذين يحرسونه, 
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ويمنعون المحاصرين من الاقتراب منه, يرمز لنهر الفرات, 
ويعد مقتل الحسين: فإن مشهد الأطفال والنساء الذين 
يسوطهم ويدفعهم جنود الخليفة فى دورة حول المكان يصور 
ترحيل الأسرى إلى سورية». 

أثناء تقديم العرض يظل الحسين وأتباعه محاصرين فى 
دائرة أى خيمة بدائية لايجب أن يغادروهاء إلا للقتال والموتء 
فيما تنتشر على الأرض كمية كبيرة من القش الجاف التى 
تمثل رمال الصحراء. وتستخدم الشخصيات ايضاً ذلك 
القش الجاف بفركه على الوجوه ونثره على الرموس فى أكثر 
اللحظات مأساوية؛ بينما يلتزم الممثلون المحترفون أو الهواة 
بالموقف الدرامى الذى يحتوى على لحظات كثيرة من النحيب 
والدموع السائلة بلا انقطاع لدرجة أنها تثيرهماطفة الممثلين 
الذين يؤدون أدوار الأشرار : يزيدء وعبرء وزياد» وشسمر 
الرهيب الذين يصبون لعناتهم وسبابهم على الحسين وأسرته 
دون أن يتمكنوا من السيطرة على سيول دموعهم ايضاً. 
وكما يقول غوبينياو: « إن ذلك لا يدهش أحداً ولا يصدم ذوق 
المتفرج, بل على العكس فالإحساس بألمه يدفعه إلى الدق على 
صدره مما يزيد من شدة نحيب المتفرجين فيرفعون أذرعهم 
إلى السماء توسلاً إلى الله». 

الهدف من العرض معروف لكل المتفرجين لأنهم عاشوه 
كجزء مكمل لحياتهم وهناك قوى مغناطيسية تجذب الجمهور 
إلى « التتازياء (المرائى)» فالنساء والرجال يتمثلون الام 
الضحايا: الحسين وابنه الأكبر الذى يعتبر الإمام الرابع» 
وزينب الشقيقة التى تحمس بطولتهاجمهور المتفرجين؛ وأم 
ليلى ابنة الملك المقتول؛ وزوجة الإمام العباس الأخ غير 
الشيقيق للحسين, الذى عذبوه وقتلوه أمام أهله, و كذلك 
القاسم ابن الحسين... إلخ» ولا يوجد أى عائق مصطنع 
يفصل شخصيات العرض عن الجمهور. وما أن يقوم 
المشرف على العرض موجة عارمة من النحيب العنيف» وفى 
هذا العرض أو أحد الممثلين بإثارة المتفرجين بصيحة: «يا 
مسلمين».حتى تنطلق موجة عارمة من النحيب العنيف وفى 
هذا العرض لا يجرئ أى شخص على التصفيق إعجاباً بعد 
أى فصل مثير للعاطفة, فالجمهور الإيرانى يذهب لمشاهدة 
هذه العروض ليعانى ويبكى. 

فى العرض المسرحى الذى كنت اشاهده كثيراً والذى 
يقع فى تقاطع شارع الإمام الخمينى مع شارع «والى فى 
عصرهء كانت المساحة المطوقة تنقسم إلى جزءين؛ تتجمع 


النساء فى جزء منه» وكن مندهشات من وجودى (فأنا لا 
ارتدى ملابس الحداد وحليق اللحية حديثاً) بينما ينتظر 
الرجال ويدخنون فى الجزء الآخر, فيما يجرى الأطفال 
ويلعبون فى ساحة العرضء أما الفرقة الموسيقية كانت مكونة 
من عازف صاجات, وعازف بوق وعازف طبل مهمتهم إبراز 
الشاهد الدرامية القوية, وجنود الخليفة يقودهم «شمر» قوى 
وعصبى المزاج يهددون المحاصرين, ويطالبونهم بالاستسلام» 
بينما نساء الحسين يلعب أدوارهن رجال ملتحون يرتدون 
عباءة سوداء, ويضعون على وجوههم حجاباً بسيطأًء والممثل 
الذى يلعب دور شخصية زينب شقيقة الإمام الحسين لا يكاد 
يخفى تكوينه الجسمانى الخشن ولحيته الكثيفة؛ حيث 
يكشف الحجاب أحياناً لتجفيف عرقه. و أثناء المعركة 
الوهمية يهرب المهزوم من ساحة العرض ليعود الملقن بعدها 
حاملاً لفافة مكورة مكسوة باللون الابيض رمزاً لرأس المهزوم 


المقطوع, أما جثمان «على أكبر» فيتم حمله على نعش» 
ويدورون به عدة دورات حول خشبة المسرحء ومن خلفه عدد 
من الاتباع الصبيان؛ محملين بالنذور, والزهور اللونة. 
شخص ما القى فجأة بكمية من اللوز وبتلات الزهور على 
مكان النساء فأحدث قلق استدعى تدخل المسؤولين عن 
النظام, واستغل الممثل الذى يؤدى دور عدوه من جنود 
الخليفة, بعدها قام أبى القاسم اين الإمام الحسن بالتوسل 
إلى عمه أن يسمح له بالقتال برغم صغر سنه؛ فيتراجع 
الحسن أخيرأ امام إلحاح الصبى؛ ويضمه تحت لواء 
الاستشهاد بينما كان جيرائى فى العرض ينتحبون. 

إن «التازياء اى المرثية تعتبر مملكة الحيل المسرحية 
والإبداع المرتجل: خلط الممثلين بالجمهور يهدم الحواجن, 
ويحول المدفرجين إلى أبطال فى دراما تعتبر جزءاً من 


حياتهم. 
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تمقيق : سمر إبراهيم 


الموال القصصى أحد أشكال التعبير الادبى فى الفنون الشعبية التى تركت اثراً 
عميقاً فى وجدائنا الجمعى, فهو يبرز القهر والظلم الاجتماعى والسياسى الذى 
بتعرض له أبطال الموال ؛ فموال «حسن ونعيمة» الذى نحن بصدده يروى قصة شاب 
مغن , قتله أهل محبوبته, وقد استلهم هذا الموال فى المسرح والسينما , واختلفت 
طرق معالجته الفنية , بل الرؤى التى يحملها كل عرض على حدة ؛ ولذلك رأينا اهمية 
التعرف على هذه الأعمال من خلال لقاءات مختلفة مع أصحاب التجرية . وبعض 
النقاد ؛ محاولين الكشف عن العلاقة بين العرض السينمائى أو المسرحى , والموال 
القصصى ,؛ وكديفية استلهامه , والاستفادة فنه. 


ففى السينما استلهم الموال فى فيلمين: الفيلم الأول 
«حسن ونعيمة» سيناريى عبد الرحمن الخميسئ وإخراج 
بركات ؛ والفيلم الثانى «حسنن المغنواتى» سيناريى يشسرى 
الجندى وإخراج سيد عيسى وقد التقينا بالكاتب يسرئى 
الجندى » فوضح رؤيته الفنية التى تناول بهنا هذا الموال » 
وذكر أنه قد حافظ على صلب الموال ؛ لكنه أضفى عليه رؤيته 
الخاصة , ثم التقينا بناقدين من نقاد السينماء هما : «رفيق 
الصبان» » ودكمال رمزى». ووجهنا إليهم هذه المجموعة من 
الاسئلة : هل يمكن أن يكتسب الفيلم بنية خاصة لاستلهامه 
الموال » وهل استفاد الفيلمان من الموال؟ وهل ظهر أثر 
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الموتيغات الشعبية فى عناص الفيلم المختلفة: الديكور, 
الإضاءة , الأغانى .. إلخ؟ 

وقد اختلف الناقدان حول استفادة الفيلم من الموال» 
فرأى الناقد كمال رمزى أن الفيلمين لم يستفيدا من الموال » 
فإذا حذفنا اسم «حسن ونعيمة» وأتينا بأى أسماء أخرى لا 
يتأثر الفيلمان .. ومن ثم لاتظهر فيهما خصوصية؛ فهى فقط 
حكاية حب لفتاة ريفية » ويرد رفيق الصمبان بان الفيلمين 
استفادا من الموال ؛ فقد حافظا على صلب الحكاية ؛ ثم 
أضاف مخرجا الفيلمين عناصر أخرى تتناسب مع رؤيتهما 
لنص الحكاية . وإكن الناقدين اتفقا على أن الأغانى والالحان 


غير شعبية » فظهرت لنا هذه الأغانى اللوضوعة. فما الأغنية 
الشعبية؟ اتجهنا بهذا السؤال إلى الملحن «محمد الموجى» , 
وإلى الأستاذة «هدى طعيمة» طلباً للإجابة الشافية . 

أما فى مجال المسرح فقد استلهم الموال الكاتبان «شوقى 
عبد الحكيم», ى«نجيب سرور» » وتناول نص نجيب سرور 
«منين أجيب ناس» بالإخراج : مهدى الحسينى ؛ وعبد 
الرحمن الشافعى ؛ ومراد منير » أما نص مسرحية دحسن 
ونعيمة» لشوقى عبد الحكيم ؛ فتناوله بالإخراج كرم مطاوع , 
وليلى أبى سيف. 

وقد تعذر علينا لقاء البعض لسفره أو انشغاله الدائم, 
وقد طرحنا علي من التقينا بهم الأسئلة الآتية : 

س :١‏ هل تكتسب المسرحية بنية خاصة لاستلهامها 
الموال؟ . 

س ؟: كيف تأثرت لغة المسرحية بلغة الموال؟. 

س ": هل لعبت الموتيقات الشعبية دورأً هاماً فى كافة 
عناصر المسرحية سواء فى النص أو فى العرض ؟. 

والتقينا بناقدين من نقاد المسرح هما: مهدى الحسينى: 
وحازم شحاته ؛ فكان عليهما الإجابة عن هذه الأسئلة بوجهة 

وكان علينا أولاً أن نتعرف على بنية الموال» وسماته 
الفنية, ولذلك التقينا بالدكتور أحمد مرسى؛ وطرحنا عليه 
الأسئلة الآتية: 

س ١؛‏ مم تتكون بنية الموال ؟. 

س ؟: هل يؤدى تعدد الروايات للموال إلى تعدد الرؤى 
داخله, وكذلك عند استلهامه فى المسرح أى السينما؟ 
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ه أحمد برسى » 

اسيتان الآدب الشعبى 

تتعدد أشكال الموال رغم إيقاعه العروضى الواحد الذى 
يعتمد على بحر البسيط. فهناك الموال إلذى يتكون من أربعة 
أبيات تنتهى بقافية واحدة؛ ويُزعم أن هذا الشكل الرباعى 
الذى أطلق عليه اسم «البغدادى» هى أصل الموال. وتنسب 
نشأة الموال البغدادى فى إحدى الروايات إلى تلك الأبيات 
الاربعة التى رثت بها جارية البرامكة سادتهاء وفى رواية 
أخرى إلى أبيات أخرى كان عمال «واسطه (المدينة العراقية) 
يتغنون بها أثناء عملهم فى تأبير النخيل. 


وينسب إلى المصريين أنهم أدخلوا بيتأ خامساً مختلفاً 
فى القافية بين البيتين الثالث والرابع فى الموال البغدادى» 
ومن ثم سموه «أعرج» وزادوا بعد ذلك بيتين على هذا البيت 
يتحدان معه فى القافية فأصبح هناك شكل جديد يتكون من 
سبعة أبيات, تتفق الأبيات الثلاثة الأولى منها فى القافية, 
وتأتى الأبيات الثلاثة التالية مختلفة فى القافية ثم يختم 
الموال بالبيت السابع الذى يعود فى قافيته إلى الابيات الثلاثة 
الأولى» وسموا هذا النوع «السباعى أو النعمائي» .. وزاد 
مؤلفى ومغنى المواويل المعاصرون فى عدد الأبيات فوصلوا 


:بها إلى تسع, وثلاثة عشرء وتسعة عشر... إلخ. بنفس النظام 


السابق أى اتحاد كل ثلاثة أبيات فى قافية واحدة؛ مع إنهاء 
الموال بالبيت الأخير الذى تماثل قافيته الأبيات الثلاثة الأولى» 
ويسير نظم المواويل القصصية المصرية عامة على قاعدة 
الموال السباعى؛ مثل موال «أدهم الشرقاوى» ؛ «حسن 
ونعيمة» .. إلخ. 

ولا علاقة لتعدد روايات الموال بتعدد الرؤى التى تستلهم 
الموال: سواء فى المسرح أو السينما؛ لان تعدد روايات الموال 
أوأى نمط شعبى لا يعنى تغيراً فى مضمونه , وإنما تتعدد 
الروايات ثبع لمهارة الراوى وتمكنه, وقدراته الإبداعية؛ أى 
كونه مجرد ناقل أو حامل للنص دون أن يكون له أى دور فى 
صياغته أو الإضافة إليه أى التعديل فيه .. و هذه الإضافات 
لى التعديلات أى الحذف لا تؤثر مطلقاً على موضوع الموال 
أى القضية التى يعالجها. 


إآى 
السبنما 
© يسرى الجندى ٠‏ 
كاتب سيناريو فيلم «حسن المغنواتى» 
استلهم الفيلم موال «حسن ونعيمة» محافظاً على الحدث 
الأساسى للحكاية التى ضاع ضحيتها «حسن ونعيمة» 
ولكننى نظرت إليها بمنظور أوسع؛ فجعلتها تعبر عن أزمة 
اجتماعية مشابهة لما حدث فى فترة السبعينيات بكل 
تداعايتها السياسية والاجتماعية والثقافية , ونفس الحكاية 
وضعت فى مناخ مختلف, فى فترة الاربعينيات؛ لتكون معادلاً 
موضوعياً يُحدث إسقاطاً على فترة السبعينيات, فحسن 
مطرب نزح من الريف إلى حضن المدينة؛ يعيش فى حالة من 
التدهور الفنى: الاجتماعى والاقتصادى والسنياسى؛ وينتقل 
من احباط إلى احباط ؛ من احباط التخلف فى القرية إلى 
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احياط التدهور فى المدينة؛ ولا يوجد أى تأثر بلغة الموال» 
وكذلك الأغانى والموسيقى , فبسعضها وطنى يعكس هذه 
الفترة. وبعضها سوقىء ققد كان هدفنا انا وعلى عيسى 
الإسقاط لتصوير الاحباط العام فى جميع المجالات فى فترة 
السبعينيات. 


ه كمال رمزى ه 
الناقد السينمائى 
العلاقة بين السينما والموروث الشعبى علاقة عميقة, 
وذات بعد تاريخى؛ فليس من المصادفة استخدام «إبراهيم 
ويدر لاما» للفارس الشعبى فى أفلامهما فقد قدما شخصية 
الفارس العربية لأنها قريبة من الوجدان الشعبى؛ متأثرين 
بالملاحم التى ظلت تروى بالمقاهى حتى أواخر القرن التاسع 
عشرء وهناك تحليلات كثيرة أرجعت هذه الظاهرة إلى 
تأثرهما بشخصية «فلان» فى فيلم «ابن الشيخ» الامريكى 
وإذا كان ذلك صحيحاً؛ فإن البعد الحمقيقى لهذا الاختيار 
يتضع فى اختيار هذا النموذج دون غيره؛ بل إن تاريخ 
السينما يؤكد استمرار هذه الظاهرة على شاشة السينماء 
فقد قدمت شخصيات الملاحم الشعبية أكثر من مرة على 
شاشة السينما ونجحت نجاحاً عظيماً؛ مثل شخصية 
«عنترة» التى قدمها نيازنى مصطفى؛ ثم صلاح أبو سيف. 
ولا شك أن نجاح شخصية الفارس العربى على الشاشة 
يكمن فى قدرتها على مخاطبة الوجدان الشعبى ‏ فضلاً عن 
إستنهاضه لهمم المتفرجين المرب فى فترة كانت البلاد 
العربية ترز فيها تحت نير الاستعمار. 
أما عن استخدام المواويل فى السينما فقد استخدمت فى 
فترة السينما الناطقة, فالسينما مرت بمرحلتين: السينما 
الصامتة والسينما الناطقة؛ ومع بدايات السينما الناطقة ظهر 
نجمان فى الغناء شديدا التفرد هما: «محمد عبد الوهاب» , 
ودام كلثوم». بالنسبة إلى عبد الوهاب لم يغن مواويل؛ يل 
غنى أغانى فردية جميلة؛ أما «أم كلثوم» فنجد فى اغانيها 
الآهات (الليالى)؛ لكنها لم تغن موالاً فى أحد أفلامها؛ ولكن 
ترددت فيهما بعض الأغانى المستوحاة من المواويل» مثل «يا 
نخلتين فى العلالى» أغنية «الحنة ياللحنة», فقد استخدمت 
فى عشرات الأفلامءى كذلك فهناك موتيفات لالحان مثل 
شعبية استخدمت فى بعض الأفلام كموسيقى تصويرية مثل: 
ديا زين العابدين» فى أفلام «صلاح أبى سيف» وذلك لأنه 
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لحن طيع يمكن أن يستخدم للتعبير عن اكثر من موقفء وله 
القدرة على التأثير فى نفس المتلقى. 

أماعن استلهام قصة لموال» فأهم الأفلام التى 
استخدمت قصة الموال هو فيلم «شفيقة ومتولى» الذى أخرجه 
«على بدرخان» عن سيناريى «صلاح جاهين» فقد حدد الفيلم . 
الفترة الزمنية للاحداث؛ بفترة دحفر قناة السويس» 
والظروفء والملابسات التى أحاطت بحياة آلاف المصريين, 
وهنا يكمن سر نجاح الفيلم فى محاولة تفسير الموال تفسيراً 
تاريخياً ؛ اجتماعيًء سياسياً, إنسانيا بالغ الإقناع. 

وأما عن موال دحسن ونعيمة» فقد استلهم فى فيلمين 
«حسن ونعيمة»؛ كتب أحدهما «عبد الرحمن الخميسى», 
إخراج «بركات»؛ وفيلم دحسن المغنواتى» أخرجه «سيد 
عيسى» وكتبه «يسرى الجندى» والفيلم الأول أخضع الموال 
لمقتضيات الفيلم المالوف بلغته السينمائية» فهو لا يختلف عن 
غيره من الأفلام التى تقوم على قصة حب ريفية تجمع بين 
شاب وفتاة ريفية لا ميزة فيها إلا جمالهاء فيرفض أهلها 
الزواج؛ ثم تدور الاحداث فيتزوج البطلان. وقد نال الفيلم 
نجاحاً شديداً فى حينه بسببٌ الأداء التمثيلى للأبطال: محرم 
فؤاد» سعاد حسنىء محمد توفيق» ومحمد السباع. اما عن 
أغانى الفيلم «رمش عينه», أى غيرهاء فهى أغان فردية لا 
علاقة لها بالموال. 

وأما الفيلم الآخر فهو فيلم شديد الطموح عظيم الفشل» 
فقد حدد المخرج الفترة الزمنية للفيلم بفترة الأربعينيات «أيام 
الاحتلال الانجليزى» ويحافظ الفيلم على الوقائع الاساسية 
للقصة ؛ حسن يحب نعيمة:؛ اهلها يقفون فى طريقهما, 
ويريدون تزويجها تبعاً للتقاليد من ابن عمهاء تهرب نعيمة 
لتلتقى بحسن؛ فيذهب أهلها الأثرياء إلى حسن ويطلبون 
عودتها ويعدونه بزواجه منها بطريقة تحفظ ماء وجوههم وبعد 
العديد من العقبات ينتصر الحب فى النهاية. وقد أضاف 
السيناريو بعض الشخصيات مثل: عزيزة المنصورية التى 
تحب حسن؛ وترفض العمل فى الخمارات؛ وشخصية داوود 
«محمد توفيق» وهى موسيقى عجوز والاب الروحى لحسن. 

وقد أضافت شخصية عزيزة نوما من الحيوية؛ واكدت 
من خلال حبها لحسن ان احلامه ليست احلاماً فردية؛ بل 
أحلام قطاع لا يستهان به, وتثبت من خلال مواقفها النبيلة 
من حسن أن للمهزومين القدرة على العطاء ايضا؛ اما 
شخصية دارود فشخصية هامشية, تسمح لحسن أن 
يسترسل فى التعبير عن احلامه. فهو يتنافى مع المشهد 


الأول من الفيلم وهو مشهد المظاهرة؛ والقتل بالبنادق من 
الجنود الإنجليز للمصريين؛ وبالرغم من محاولة المخرج 
استثارة عواطفنا تجاه حسن ونعيمة إلا أنه قد أظهرهما 
كشابين مستهترين تملكت منهما نزوة عابرة دون أى التفات 
إلى محاولة إقناع المشاهدء وكذلك لم نقتنع بفظاظة اهل 

فحسن فى الفيلم يقول كلاماً جميلاً لا ينقلب إلى فعل, 
ولا يشارك فى أحداث وطنه, فحبه لنعيمة هو حب لدمية 
جميلة؛ فنكاد ننسى البعد الزمنى الذى يحيلنا الفيلم إليه فلم 
يظهر إلا فى مشهدين فقط فى بداية الفيلم, فقد اهتم المخرج 
«على عيسى» بتجانس وأحجام الممثلين وملاقاتهم بالديكور 
والإكسسوارات» والتزم بتراث السينما المدرسى, ولم يعط 
لنفسه فرصة للابداع؛ فقد كان دور نعيمة مثلاً أقرب ما 
يمكن إلى قلعة «الملك لير» بالشكل الذى لا شبيه له فى الريف 
الصرىء وانطلاق الحمام من الأبراج بعد هروب نعيمة من 
الرمزيات البدائية المكررة» وهكذا نلاحظ أن الفيلم لم يقم 
توازناً بين القصة اللستلهمة, والعرض نفسه لذا لم يكن 

ومن المهم أن نشير هنا إلى أن الفيلم السينمائى لا 
يكتسب لغة خاصة لاستلهامه الموروث الشعبىء فلغة السينما 
واحدة؛ فليس هناك لقطة مواويلية مثلاً .. إلخ. بل يظهر الأثر 
فى الإكسسورات الهامشية للفيلم؛ وموسيقاه. 

أما عن الأفلام التى استلهمت موال دحسن ونعيمة» فلا 
يوجد شىء داخل الفيلم يدل على هذا الاستلهام؛ فلى حذفنا 
حسن ونعيمة؛ وأتينا بأحمد ونوال لما تأشش الفيلم. 


© رفيق الصبان ٠‏ 

الناقد السينمائى 

ينهض سيناريو كلا الفيلمين : (حسن ونعيمة» وحسن 
المغنواتى) على تشريح الأغنية الشعبية (الموال) درامياًء 
ونقلها من الاغنية إلى المسورة معتمدين على الروايات 
الشعبية المتداولة حول القصة, فالاغنية هى الاساس الذى 
انطلق منه الفيلمان؛ فأضاف إليها السيناريست لوازم الفيلم 
السينمائى, فلا نستطيع ان نبعد جوهر الفيلم عن الاغنية 
الشعبية, بالرغم من أن كلا الفيلمين بهما تفصيلات غير 
موجودة بالاغنية الشعبية؛ وإنما هى من وحى خيال كتاب 
السيناريى. 


أما بقية التفصيلات الأخرى ديكور؛ وموسيقىء وأزياء, 
وإضاءة فإنها تتعلق بالمنطق السينمائى: وليس بمنطق 
الأغنية. 

وفى رأيى أن الاساطير والحكايات الشعبية إذا جردت 
من اسمنائها يمكن تكرارها. وهنا تكمن قوة الحكاية الشعبية 
فى إمكانية حدوثها فى الواقع؛ مضافاً إليها خيال الراوى 
الشعبى وأحلامه. فقصة حسن ونعيمة تحمل قيمأ شائعة 
منذ زمن» تقوم على التعصب للآباء, والفوارق الطبقية.. إلخ» 
فالقصة يمكن تكرارها دون أن تفقد جوهرها وأعتقد أن هذا 
خير رد على من يتهم هذين الفيلمين ببعدهما عن الأغنية 
الشعبية. 


والحق أننا نهمل جانباً هاما بإغفالنا للموروث الشعبى 
الرائع؛ فنحن نقتبس من الغسربء دون وعى مثا بأهمية 
استلهام تراثنا الشعبى الذى يضفى على افلامنا روحاً 
خاصة: تنقلنا إلى الحس العالمى؛ بشرط المحافظة على روح 
هذا التراث؛ وتوظيف كافة عناصر الفيلم السينمائى لتوسيع 
مجال هذا التراث؛ ثم يتبقى بعد ذلك الرؤية الخاصة لكل 


فنان عند تعامله مع التراث. 
٠‏ محبد الموجى ٠‏ 
ملحن أغانى فيلم «حسن ونعيمة» 


لم يكن فى الفيلم روح الموال مباشرة؛ بل كانت فيه قصة 
حب فتاة فى الريف المصرى فقطء أما عن الموسيقى 
التصويرية للفيلم فكانت عريضة استخدمت فيها الآلات 
الشعبية. 


أما أغانى الفيلم؛ وهى «رمش عينه» , «الحلي داير 
شباكها» التى قمت بتلحينهما فهما أغنيتان شعبيتان؛ ويجب 
أن نميز بين نوعين من الأغنية الشعبية هما: 

النوع الأول: الاغنية الشعبية الموروثة التى يغنيها الراوى 
“الشعبى. 

والنوع الثانى: الاغنية الشعبية الملحنة التى تنسج على 
منوال النوع الأول وهى تتميز بسمات من أهمها سهولة 
تعبيرها؛ ولذا فمن السهل ترديدها. كما تتميز ببساطة 
موسيقاها .. إلخ, فالأغانى فى الفيلم موظفة طبقاً لمواقف 
الفيلم ومحتفظة بلغتها؛ ولحنها الشعبى. 
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ه هدى طعيمة ه 


أستاذة الموسيقى 

الأغنية الشعبية نوعان: النوع الأول هى الأغنية التراثية 
المتداولة المجهولة المؤلف, والنوع الثانى هى الأغنية الشعبية 
المؤلفة خصيصا لتحمل سمات وخصائص الاغنية التراثية 
وتكون تبعًا للمناسبات, فمنها الأغانى السارّة فى الأفراح 
الراقصة:؛ ومتها أغانى الحزن والرثاء مثل: «يا عزيز عينى 
وأنا نفسى أروح بلدى». ويتسم النوع الثانى: بأنه يصلح 
للغناء الجماعى؛ وأغانيه ذات جمل موسيقية بسيطة وسهلة, 
وإيقاع بسيط وليس مركباً بحيث يتمكن أى صوت من أن 
يغنيهاء فلا تحتاج إلى قدرات خاصة فى الغناء. 


وعلى هذا فإن اغانى فيلم دحسن ونعيمة» لمحمد الموجى 
اغان شعبية صرفة؛ فقد أجاد الموجى فى تلحينها فجاءت 
ملائمة لمواقف الفيلم, خاصة أن البطل مغن فى الافراح 
والموالد. 
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المسرن 
٠‏ مدحت ابوبكر ه 


بدات رحلتى مع حكاية «حسن ونعيمة» منذ فترة طويلة » 
وذلك بمتابعتى كل ما كتب عنها من نصوص مسرحية, 
وإذاعية» وسينمائية, ثم الخلاف حولها: هل هى قصة حقيقية 
أم أسطورة اختلقها الراوى؛ وحاولت البحث عن أصل هذه 
الحكاية. وأثناء وجودى كمحاضر فى إحدى نوادى المسرح 
ب «ينى مزار» محافظة المنياء وعند مناقشة كيفية تعامل 
السرح مع الحكايات الشعبية وكيف يتم نقلها محملة بوجهة 
نظرء أردت تحقيق هذه المسالة, فمكان الحكاية هو «بنى 
مزار» ؛ لذا قابلت صديق حسن الذى كان يلف معه فى 
الأفراح ويغنى مواويل حسن » ويحفظها واسمه «سعيد على 
جمعه؛ (0/ سنة) وسألته عن أدق التفاصيل الخاصة بعلاقة 
حسن بنعيمة» وعن علاقته هى بحسن, فاكتشفت مجموعة من 
المواويل التى غناها حسن توضح القصة بأكملهاء بل توضح 
أن نعيمة بعثت مواويل لتحذر حسن. ولكنها لم تصل إليه 
فقتل. 

لعلنا عند دراسة القصة بأكملهاء من خلال مواويل 

. حسنء نلاحظ ان القهر الاجتماعى لم يكن سببأ فى موت 

حسن؛ بل الخوف هو السببء وذلك يتتضع من أول الموال» 
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فهو يخاف من البداية. كما يظهر فى مغازلته لنعيمة من 
خلال القهوجى عندما رأها .. يقول: 

يا قهوجى باشا 

هات على الماشا 

خاصا لى 

فى كنكة حساس 

بفنجانى باش 

حصا لى 

البنت زى القمر 

من الشباك بصالى 

أنا طلبت منها الرضا 

قالت لى أهلى شبيه النمل 

فوق الأرض بصبالى 

وعند تحليل الموال نجد حسن خائفا من البداية, بل إن 
كل سلوكياته فيما بعد تنم عن خوفء وهذا الخوف لم يكن 
مرده إلى القهر الاجتماعىء بل كان رد فسعل للحس 
الاجتماعى؛ فعندما جاءته «نعيمة»؛ الفتاة الجميلة رفض 
بقاءها عنده, وأعادها إلى أهلها حتى لا تسوء سمعتها, 
فعكس خوفه على الفتاة الجريئة التى هربت من أجل حبها. 

وقد جعلت هذا التفسير هى أساس رؤيتى فى المسرحية 
وأضفت إلى قصة حسن ونعيمة معادلاً درامياً بشخصيتين 
أخريين: (جميل ‏ بديعة) وهما الوجه الآخر «لحسن ونعيمة» 
الذى نريده أن يكون, ثم المستوى الثالث للعلاقة وهى (العلاقة 
الحمسية:؛ والذى يتمثل فى حب راقصة؛ فجسادت فى 
مسرحيتى مستويات الحب الثلاثة, وكل منها يسلم للآخر , 
فتأتى جملة حوار من حسن ‏ نعيمة كسؤال؛ فتكون الإجابة 
على لسان (جميل ‏ بديعة). 

وقد جعلت المعادل الشعرى للمواويل أغاني وأشعان على 
لسان جميل (الشاعر), وتتميز المستويات الثلاثة للحب من 
خلال كافة العناصر وهى (الحب مع الخوف ‏ الحب مع 
الجرأة ‏ الحب الحسى المباشر) ولإيضاح الأمر نذكر بعض 
التفاصيل فنعيمة شخصية جريئة تهرب من أجل حبها, 
وتذهب إلى حسن؛ فيكسر الخوفٌ حسن ويسال لماذا تفعل 
ذلك ؟! وفى المقابل يرحب جميل ببديعة, وفى النهاية يموت 
حسن ٠‏ ويتزوج جميل من بديعة؛ فتصاحبهما موسيقى تجمع 
بين جمل جنائزية؛ ونغمات زفة العروس؛ مع صوت يغنى فى 
النهاية. 


الظلم فارد 

الحق مارد 

العمر واحد 

الرب واحد 

الخوف جبان 

وقد تجاوبت هذه المستويات مع مستويات لغوية أيضاًء 
فجميل لغته صعيدية متأثرة باللهجة القاهرية, فهو صعيدى 
صديق لحسنء وتعلم فى القاهرة» وحسن لغته صعيدية 
صرفة؛ ولغة الحوار فى اللحظات الرومانسية تقترب من اللغة 
الشعرية؛ والقافية تظهر وتختفىء وتنطبق نفس المستويات 
على النساء. 

اما فى التفسير السيكودرامى فى المسرحية؛ فهذه 
المستويات هى المستويات الثلاثة, التى عبر من خلالها فرويد 
عن الإنسان, الأول أنا المتزن, ثم الثانى أنا العليا ثم الثالث: 
وهى الإيجى الجامح؛ ونستطيع تطبيق هذا بسهولة على 
الشخصيات من الرجال والنساء ؛ والحق أننى قد حاولت 
المحافظة على الحس الشعبى بنفس الموتيقات الشعبية, 
وجعلت من الأشعار معادلا شعرياً للمواويل» ولعل ذلك 
يتضع أكثر ما يتضح فى تصوير الأفراح وأغانيها؛ وبذلك 
أكون قد قدمت حسن ونعيمة من وجهة نظر خاصة. 


ه شوقى عبد الحكيم ٠‏ 

كاتب نص «حسن ونعيمة» 

بداية رحلتى مع الموال كانت فى الخمسينيات عندما 
جمعت هذا النص؛ وغيره فى كتاب «أدب الفلاحين» ثم 
اعتقلت فى مارس 1549١؛‏ ووجدت نفسى أحفظ نص الموال 
عن ظهر قلب » فكتبت نص «حسن ونعيمة»؛ وعند كتابتها 
كانت هناك ازمة المثقفين ‏ أزمة الضمير فى مصرء وكان على 
أن أتعامل مع هذه الازمة دون المساس المباشر بالحكومة, 
وكتبت هذا النص؛ لان الموال يحمل فى جذوره الفتاة الثورية 
التى تعادى الظلم والاغتيال وتتصدى لأبويها وقبيلتها بعامة, 
فلعبت دوراً إيجابياً فى تقديمهم إلى المحاكمة؛ بل واجهت 
القاضى ذاته حيث إنها واجهته بقولها: 

وحياتك يا قاضى ومن عملك علينا قاضى 

لو أن الحكم بيدى لحكمت بيدى 

ومن هنا تبدى شخصية نعيمة الثورية» وهو موقف من 
أندر المواقف الثورية فى المدونات الشعبية والشفاهية: ذلك أن 


معظم آدابنا الشعبية موغلة فى السلبية, وفى اللاثورية؛ وفى 
الاحتجاج. فتراثنا فى مجمله تراث عدمى, فالحدث المسرحى 
يبدأ ثم يذبج حسن؛ فكان أشبه بإله ممزق مثل أدونيس» أى 
أوزوديس .. إلغ» وقد قامت نعيمة , تلك البطلة الشرسة 
المنتقمة لحبيبها ممن قتلوه يلا ذنب؛ بمحاكمة السلبية فى 
تراثناء بل إنها تحاكم نفسها لسلبيتهاء وعدم قدرتها على 
الرفضء لأنها رأت ذبح حسن بعينيها. 

وقد أخرج هذا النص «كرم مطاوع» فكان عرضًا جيداً 
مليئاً بالحماس» ومثلت فيه محسنة توفيق لأول مرة؛ وقد 
حافظ كرم مطاوع على رؤية النص؛ ولكن كانت لديه مشكلة 
تشكيل الفراغ المسرحى؛ الحركة المسرحية. 

أما النص الثانى الذى استلهمت فيه موال «حسن 
ونعيمة» فهو دحسن ونجيمة» «كوميديا دى لارتى» تلك 
المعالجة الكوميدية لنص به حس تراجيدى. فحافظت على 
نفس قصة الموال مع إدخال فرقة مسرحية متجولة «دى 
لارتى»؛ هؤلاء الفنانون الشعبيون الذين يمثلون الروايات التى 
ليس لها مؤلفء فالتقى بهم حسن؛ و عمل معهم؛ واشتهر 
وطاف بصحبتهم؛ وقام بدور انتقادى ضد الحاكم الظالم, 
فاصبح لحسن دور اجتماعى وسياسى. ولاختلاف المرحلة 
الزمنية بين النصين؛ والعرضين, فإن النص الثانى وقد جاء 
فى مرحلة السبعينيات أكثر حرية وانتقادأ للاوضاع 
السياسية القائمة؛ ولكنه صيغ بشكل ترفيهى يسمح بهذا 
الانتقاد؛ وانتهت المسرحية بقتل حسنء عكس المسرحية 
الأولى التى بدأت بعد قتله, ولكنه يتفق مع العرض الأول فى 
تصوير شخصية نعيمة الثائرة المصرة على الحفاظ على 
حبها. 

أما عن عرض هذا النص «كوميديا دى لارتى» فقد جاءت 
المخرجة «ليلى أبو سيف» بشخصية «الخلبوص» ومجموعة 
من الممثلين؛ وجوههم مدهونة ويضحكون فسمحت هذه الروج 
المسلية بمساحة من الترفيه؛ والسخرية؛ فاكتسب النص 
البعد الجماهيرى. 


ه عبد الرحمن الشائعى ٠‏ 

مخرج العرض المسرحى «منين اجيب ناس» 

أول من فك رموز مسرحية «منين اجيب ناس» لنجيب 
سرورء وأول من جرى على الاقتراب من النص هو أناء 
فمسرحية نجيب سرور اعتمدت على الموال إلا انها اتخذت 
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مذاقاً خاصًا بنجيب سرور, فالمسرحية بدايتها مثل بداية 
الموال «قتل حسن», ولكنه جعل لهذا الموال معادلاً سياسياً 
شديد الأهمية؛ ورد الموال إلى أصول فرعونية فجعل «نعيمة» 
تقوم برحلة البحث عن حسنء رحلة تشبه رحلة إيزيس للبحث 
عن أوزوريس؛ فقد انفصلت رأس حسن عن جسده: وهذه 
الراس تحمل بعدأ سياسيًاء فهى الفكر الذى كان مستهدفاً 
من قبل أعداء مصر عبر العصورء بل إن هناك ضرورة 
حياتية لابد أن تتم, وهى التئام الرأس بالجسد لتجدد الحياة. 
فلم يتناول نجيب سرور الموال من منطق الحبء لذلك فإن 
نعيمة فى بحثها عنه إنما كانت تبحث من منطلق فكرى, 
وليس من منطلق فتاة جميلة سمراء. 
عند إخراجى لسرحيته «منين أجيب ناس» رددتها 
للموالء بالمقابلة بين الموال ونص نجيب سسرور, وذلك عن 
طريق تضغفير الموال فى بنية النص المسرحى (ولم يكن ذلك 
من السهل؛ لأن نجيب سرور كاتب مسرحى مستوعب للتراث 
الشعبى) إذ جئت براوى الموال «مصطفى مرسي» ليروى 
الموال» فاكتسب العرض المسرحى مذاقاً شعبياًء ضمن له 
الاستمرار عبر محافظات مصس. 
فعن طريق الراوى نفسه تم تشخيص الموال للجماهير, 
وتم به استكمال مشاهد غير موجودة؛ فأصبح الموال من 
جنس العمل» فهناك توظيف للموال؛ لأننا لم ننظر إليه بعين 
الخواجه. والراوى وضع فى بؤرة العرض هو وفرقته, والنيل 
وشراع مركب يتحرك مع الموال كان المحون الذى يدور 
عليه العرض» إذن فقد قامت مزاوجة بين الموال ورؤية نجيب 
سرور دون تنافر. 
وقد حذفت بعض المشاهد التى لا تنتمى للشعبيات 
المصرية, مثل : مشهد «الساحرات» لأنه مشهد غريب 
يساعد على تغريب المسرح؛ وقد تم استبداله ببديل آخر. وفى 
النهاية أحب أن أوضح أن نص «نجيب سرور» نص صعب» 
لتعدد مشاهده :وطول الرحلة فيه مكانياً وزمانياً؛ ولكن 
التزاوج بينها وبين المواله وبساطة الديكور التى تتلامم مع 
النص هما اللذان أظهرا روح النص ورذيته. 


ه خالد الجويلى » 
(فرقة الورشة) عرض «غزير الليل» 


لايمكن حصر مسرحية «غزير الليل» فى موال «حسن 
وتعيمة», إلا باعتباره أحد المصادرء أو المدارات المتشابكة, 
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التى التقينا بها خلال عملية بحث طويلة عن «إيقاع خاصء 
فهذا الموال (ضمن كل المواويل الحكائية. والققصص الشعبية 
بالغة الثراء وعشرات الحكائين العظام) له طابع خاص. 


وكذلك مواويل حسن الأصلية؛ وصوت المغنى الشعبى 
«زين محمود» وما يحمله من شجن خاصء وتراث العشق 
الصوفى فى شعر ابن الفارض... ورابعة العدوية» وبراعة 
المحطب والراقص المصرى فى صعيد مصر (أبى صبره 
مدحت فوزى) ومزامير داوود ونشيد الإنشاد, والموالد, 
والعديد, والأذكار والتهجّدء وموسيقى الجنازات فى الأديرة, 
وقصص الجن وارواح الغرقى التى تحوم طالبة دفنها .. كل 
هذا المزيج الخاص هو روح العمل وإيقاعه؛ ويدونه لا يمكن 
فهم «غزير الليل»» فهو إيقاع للمشاعر ‏ إذا جاز التعبير ‏ أى 
ذروة تحدث فى التلامس والجذب, دون التحام كامل .. أو 
نقطة وصول ماء امتلاك يحدث بالوجد,ء والتحام بالمشاعر 
فقطفى جدل العشق والفقد ...نيران تبقى مشتعلة .. 
ورغبات تقتات على ذاتها. 

ولتوضيح ما أعنيه بالبحث عن إيقاع خاص؛ يجب أن 
نرى ممارسة الناس لفنونهم الخاصة؛ فهم يجدون إيقاعاً 
ملائماً» وإطاراً تلقائيًا للتعبير عن اشواقهم .. فى الرقص و 
الحكى والموال؛» والعديد والسير الشعبية ... إلخ» على عكس 
الفنان المسرحى (مخرجاً أى ممثلاً أو تقنياً» لى حتى مؤلفأً) 
فإعداده يبدا من نقاط أكثر مفارقة وابتعاداً عن هذه 
الإيقاعات الخاصة؛ فهى يدرس نظاماً للفن: قواعد وى خطط 
وبرامج متفق عليها ونصوص مترجمة وأساليب وتقئية 
للإخراج .. معترف بها عالمياً .. ورأى فوائدها التى لا تنكر, 
والاحترام الدائم لرصانة المعمار الكلاسيكى. 

فالإيقاع هنا مختلف, والمدارات مفارقة لمداراتنا الخاصة, 
ولذاء ودون إهمال الأدوات المتطورة. كان يتعين علينا أن 
نبحث عن إيقاعنا الخاصء وبدأنا الرحلة من الحكى والقص 
الشعبى؛ مروراً بالموال والرقص والتحطيب والسيرة. إن 
الحكّاء والمغنى والراقص والمحطب ومنشد السيرة ودراويش 
الموالد والثكلى والمعدّدات.. كلها , وبنفس القدر؛ عناصر 
وأصوات مسرحية تندمج فى تآلفات بولوفونية أى محتفظة 
بتمايزها فى الوقت نفسه؛ لتصينع - على نحوها ‏ عملأ له 
إيقاع خاص, أو نوعاً من المنظومة المسرحية؛ فهى تفرض 
على مستوى النص والأداء والإخراج والتقنية تفاعلات 
تشتبك فى نسيج العمل الدرامى: وتجعله عملا ممتدأ أو 
فصلاً ضمن فصول البحث الدائم عن (إيقاع خاص)» 


وإخراجه من متاهة المخب وغابة الضوضاء القاتلة 
للحواس؛ إنه نوع من إعادة الاعتبار لصدق المشاعر والحس 
الأكثر قربأ وإدراكألجمال البشر والأشياء. 


ه مهدى الحسينى ٠‏ 

ناقد مسرحى ومخرج عرض «منين أجيب ناس» 

نص «منين أجيب ناس» لنجيب سرور تم تأليفه عام 
6 تقريباً » وظل فى أدراج المسرح القومي, لا يجركٌ أحد 
على الاقتراب منه؛ إما للرفض الفنى أى الفكرىء وإما للخوف 
والتهيب من الفشل؛ إلى أن قام دعبد الرحمن الشانعى» 
بطرحه على كمشروع فنى فى أواخر 15177 تقريباً لفرقة 
مسرح السامرء فرأيت النص مخلخلاً فى بعض اجزائه. 
ومباشراً فى أجزاء أخرى؛ ونصحته بالعودة إلى مؤلفه 
والتمهلء ثم توفى نجيب سرور فجأة, فتضافر جهدانا مع 
الفنائة الكبيرة فاطمة سرحان, والموسيقى الأصيلة للراحل» 
صلاح محمود, والعناصر المبدعة فى فرقة الآلات الموسيقية 
الشعبية (فرقة النيل الآن) فى تقديم مرثية فنية مسرحية 
أسميناها «خاتمة نجيب سرور» وقدمناها على مسرح 
السامرء وقد أعددت نص هذه الليلة حول موضوعة «الموت» 
فى نصوص نجيب سرورء ولم أزد عليها من مصدر آخر, 
فعرضت اموت فى القرية, وفى المدينة .. الموت على نحى 
مطلق, وقد احتشد فى مقاعد السرح ما يزيد عن ثمانمائة 
مثقف, فكان ذلك خير عزاء ووداع لنجيب سرور. 

وبعد نجاح الامسية تجددت رغبة «عبد الرحمن 
الشافعى» فى تقديم عرض «منين أجيب ناس», فبدأنا سوياً 
جلسات القراءة للنص مع حرص الفنانة الكبيرة «فاطمة 
سرحان» على متابعة الجلسات , والإدلاء برأيهافى كل كبيرة 
وصغيرة؛ كمثقفة شعبية من الطران الأول. وقد ساعدت هذه 
الفنانة الموسيقار الراحل «صلاح محمود» فى اختيار 
المقامات والنغمات الشعبية المناسبة لموسيقى مسرحية «منين 
أجيب ناسء ؛ وكذلك فنان الديكور دحسين المفريى»» الذى 
رأى أنه من الظلم الفادح لهذا المسرح الشعبى أن يزدحم 
بالديكورات والمنشات, بل عليه الالتزام ببساطة الديكور » 
ولذلك لم يكن الديكور إلا ساحة على شاطىء النيل: هى 
مصر, ومجموعة من الحبال ذات استخدامات متنوعة الدلالة 
والوظيفة والشكلء وفى الخلف شراع مركب نيلى أبيض. 
وقام بأداء الموال» الذى كان قد صاغه منذ اكثر من خمسين 
عاماً الشاعر الشعبى الحاج «مصطفى مرسىء والفنان 


«زاهر يونس»» ذو الصوت الدافىء الجميلء الذى مسات 
بالسرطان, ولم تعالجه الدولة. ولعبت الفنانة «زيزى المقدم» 
دور نعيمة بملامهها الحادة, وأدائها العميق الواعى, 
ويحزنها الكامن فى حناياها دون انكسار, بل شحنته بكل 
طاقات التحدى والقوة التى الهمتنى بها المعالجة الجديدة 
التى قمت بإخراجها فى سوهاج. 
كان نص «نجيب سرورء مثيرًا للدهشة إلى حد الصدمة 
فى صياغته؛ فهو ملحمى من زاوية البناء؛ حيث لا يوجد 
مشهد رئيسى؛ وحيث لا يوجد بطل رئيسى. فشخصية حسن 
غائبة عن الحضور على المنصة ؛ فهو بطل غائب» حضوره 
يقوى فى غيبته, أما نعيمة فلا تكاد تنطق طوال المسرحية إلا 
بتساؤلات حائرة؛ قليلة ومتناثرة؛ رغم وجودها الدائم على 
المنصة دون فعل مسرحى واحد تفعله إلا المناداة باسم 
دحسن»» والتساؤل عن مصير جثته؛ وتتعاقب اللوحات 
وتتراكم؛ بيئما تبحث نعيمة عن جثة حسن وهى حاملة لرأسه 
فى لفافة إلى أن تعود إلى الكفر؛ وتزرع بذرته من جديد. 
وهكذا مزج «نجيب سرور» رحلة نعيمة برحلة إيزيس فى 
شخصية واحدة, وجعل الطرف الآخر هم الناس (الرعاة 
المطاريد, الفلاحين, البحارة .. إلغ). 
هذه هى الصبغة الفنية التى سقناها. وفى ظنى أن هناك 
مشهدين زائدين هما: الأول به خلط للزمن؛ ففى معركة 
العلمين لم يكن الجيش المصرى مساهماً بل كان فى 
الخطوط الخلفية, فإذا افترضنا أن المسرحية عبارة عن قهر, 
فهذه تعريجة عن النهر, والمشهد الثانى مشهد الساحرات» 
فهى خارج عن السياق؛ وخارج عملية بحث نعيمة. وقد 
نصحت الشافعى باستبعادهماء وكذلك استبعدتهما عند 
إخراجى للمسرحية فى سوهاج؛ وكذلك لاحظت أن أفكار 
نجيب سرورء التى تخصه وحده؛ تطل برأسها على النص» 
فاقترحت على الشافعى حذفها وكذلك حذفتها فى عرضى. 
وهكذا خرج عرض مسرحية السامر أقرب إلى دوج 
الشعبية المصرية الصحيحة: القديمة والمعاصرة؛ التى شكلت 
فكر نجيبء وأن القضية الاساسية؛ كما ذكرت فى كلمتى 
المنشورة بنشرة منف العدد الثالث التى صاحبت العرض» 
هى رأس حسن, قهدف خصوم مصر دائياً هى عقل مصر, ” 
ثم جاءت تجربة مراد منير فى المسرح المتجول عام 
17 تقريباًء مسندة البطولة, لمحسنة توفيق؛ والمطرب على 
الحجار, فأدهشنى الأمر؛ إن إنهم جميعاً ينتمون لابناء الطبقة 
الوسطى؛ فكيف يقدمون على تقديم مسرحية فلاحية؛ لقد 
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لاحظت منذ البداية عدم ملاءسة مسرح السلام لتقديم 
العرض, لأنه مسرح «العلبة الإيطالية», وهى لا تناسب هذا 
النوع من المسرحيات الفوإكلورية المفعمة بالمشاعر المصرية, 
والأحزان والأحلام؛ والمعارك الاجتماعية والتاريخية. فقد قدم 
المخرج«حسن» يرتدى «بذلة» ويضع عباءة؛ ويحمل عوداً !! 
ونعيمة تكبره على الأقل بثلاثين عاماًء رقيقة رقة سيدات 
الصالون, اما الميسيقى فجاءت أوركسترالية شائهة, 
والديكورات مختلقة , والملابس بلا طران, ولن أزيد. 
أما عن تجربة «غزير الليل» لحسن الجريتلى؛ فقد تعامل 
مع الموال ك «انتيكه» ليتسلى بها سوقة الاجائب وليس 
علماؤهم, أو المثقفون منهم وكأن فنوننا الشعبية غريبة وان 
فنائينا لون آخر يستحق الفرجة, فهى غريب عن هذا التراث 
ولا يظهر ابعاده الاجتماعية / النفسية / الانثروبولوجية. فما 
شاهدناه فى غزير الليل هو مشاهدة للتراث من زاوية 
مضادة: ومفتعلة: ومعاكسة؛ ومغلوطة؛ بل معادية. 
أما عن تجرية إخراجى للنص فى سوهاج فلها قصة؛ إذ 
نبتت فى ذهنى فكرة إخراج هذه اللسرحية لكى أحقق ما لم 
تتح الظروف «لعبد الرحمن الشافعى» أن يحققه؛ بخاصة بعد 
أن استفزتنى تجربة مراد مئير» ووقع اختيارى على سوهاج 
لانها الصعيد فى نظرى, وليست أسوان من حيث البكارة 
والبداوة. وقد أعجبتنى فرقة سوهاج حين شاهدتها فى 
عرضين سابقين بمسرح السامر وذهبت إلى سوهاج؛ حيث 
توجد كل العقبات التى تتسم بها إدارات الثقافة الجماهيرية, 
وكان على أن أناضل لامهد الأرض لإخراج هذه السرحية, 
خاصة أننى لم أعثر على فتاة وأحدة تقوم بدور «نعيمة» إلى 
جانئب فتيات اخريات. فنعيمة كانت فى خيالى فتاة فلاحة 
شديدة المراس؛ عبدة من عبيد الحقول؛ تستطيع قطع المسافة 
بين القرى والوديان؛ فى ظهيرة النهار وزمهرير الليل, لا 
تعرف الوجلء ولا الخوف. نحيفة قوية؛ حادة النظرات 
وحاسمة. فبحثت عن فتيات الغجر «الحلب»؛ وعثرت على 
راقصة من مدينة البلينا من أم غجرية, فاكتسبت روحها, 
وأب فلاح صعيدى, فاكتسبت حدته وقوامه؛ فأعطيتها 
مونولوج «يعنى مش حتغنى تانى يا حسن»؛ فقالته كاهتزازت 
وتر ربابة جريح؛ وأنات الأرغول هزتنى وهزت كل أعضساء 
الفرقة؛ لكن الفتاة تراجعت بسبب يُعد المسافة وصعوية 
المواصلات ٠١‏ ك من البلينا إلى سوهاج, ولم يكن لها 
ميزانية» ثم تعاونت معى طالبة متفوقة بكلية الآداب «سعاد 
جرجس»؛؛ لكنها لم تحقق صورة الدور فى خيالى. 
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وقد وقف إلى جانبى مجموعة كبيرة ومخلصة الممثل 
الصعيدى الراحل «إبراهيم حافظ» والسوهاجى «أحمد عبد 
الله» والموسيقار «نصر الصريف» والمهندس «محمد سعد 
الله» الذى أشرف على كثير من.مشاكل المنصة, والمشاكل 
الإنسائية وكذلك بعض الفنانين: أحمد هلالء وبشاره أبى 
العرب والصديقان أحمد سعد الدين وأبى رحاب الشاعر, 
وعلم السمان؛ بجانب حماس نخبة من الشباب أصروا على 
إتمام العرض بنجاح؛ وكانت أحد عوامل النجاح موافقة 
المحافظ على منحنا مبلغ ٠.٠٠١‏ جنيه, فأصبحت الميزانية 
جنيه. تحركت لإنشاء 6٠‏ مستوى خشبى بمقاسات 
مختلفة؛ وسد حفرة المسرح لمنع سقوط الممثلين فيها وإنشاء 
حفرة للأوركستراء وتحويل أسفل المسرح إلى قاعة 
للتدريبات: ورفع أى عوائق تحول بين الصالة وبين المنصة, 
ودعم أجهزة الإضاءة وإنشاء الحوامل .. أعمدة الكشافات .. 
أجهزة الصوت .. تجهيز الملابس والإكسسواراتء فكانت 
هذه الأشياء زاداً للمخرجين من بعدى. 

وقد وضعت فى اعتبارى أن أرد اللسرحية فى عناصرها 
التعبيرية إلى جذورها الفلاحية الصعيدية الصرفة فعملت 
على إرساخ ثلاث عناصر فى نفوس الممظين: الأول اللهجة إن 
فوجثت بأن لغات الممثلين أصبحت لغة ممسوخة تاثراً 
بالتليفزيون» فأعدت تدريبات الممثلين ليعودوا إلى جذورهم 
الصعيدية الصرفة؛ ثم العنصر الآخر وهى التأكيد على إفهام 
الفرقة ان الغرض من المسرحية هى التاكيد على تيار الوعى 
القومى عبر المسرحية منذ اللحظة الاولى؛ فنحن جميعاً نبحث 
عن راس حسن التى هى الفكر المصرى؛ القومية المصرية, ثم 
العنصر الثالث؛ وهو تصحيح موقف نعيمة؛ فهى ليست 
سائلاً حائراً كما يظهر من ظاهر النص؛ بل صائعة الحدث 
والحالة. وقد ساعدت الفنانة الفطرية الفقيدة «ناهد عبد الله», 
وهى من أسرة مادحى الرسول ما بين «اولاد محروس» شرق 
سوهاج وقليوب جنوب الدلتاء فنجحث فى ان افجر فيها 
الغضب الطبقى والثورى؛ فهى لا تسأل فى أدائها؛ بل تفجر 
السؤالء وهى لا تستغيث؛ بل تدين» وهى لا تصرئ؛ بل 
تغضب, وهى لا تطلب؛ بل تحاسب. ولقد حملتها نصوصاً 
شعبية من مراثى إيزيس؛ فعنذ التحدث عن جرحها تقول 
«جرحى القديم نز» فاعطت لجرحها مذاقاً أبوياً ومريقاً, 
فنعيمة تنطق عن طريق النصوص الشعبية بما خلف 
السطور.. تفسير فلاحى قومى مصرى رايته أناء وقد وهبتها 
حركة دائبة حرون مباغتة, فهى لا تهداء بل تفاجئ كل من 
تقابله بالسؤال عن جثة حسن, تبغى فى رحلتها المعرفة: فهى 


فى البداية كانت فتاة مفجوعة أولية الشاعر , وأنتهت فى 
آخر الرحلة إلى فتاة ناضجة تعرف كل شىء, لقد كانت 
محور الحركة المسرحية ‏ ملحمياً ودرامياً ‏ عبر لقاءاتها 
المختلفة مع الناس بكافة الاتشكال على خشبة المسرح أو 
خلفه على السلويت. 

وساعدنى على هذا وجود ممثلين موهوبين وعقلاء , مثل : 
إدراهيم حافظ الذى لعب (المطرود) وقوّى تصيق [الراعى) 
وسمير توفيق (الفلاح) وأحمد هلال (الحمال) وقيرهم. وقد 
قام بعض منهم بأدوار عديدة دون الخلط بيتها. 

أما عن كيفية تعاملى مع النص؛ فقد طبعته يلهجة أهل 
سوهاج؛ ويدا العرض كما لو أن فرقة حسن تقيم ذكراه 
السنوية» وأن ريس الآلتية يغتى موال حسن» وهم يترحمون 
عليه بجمل احتفظ بها من النص الأصلى مثل (ولا ألقين 
خسارة يا حسن) .. إلغ. وفى هذا السزاء تبدأ المقدمة 
الموسيقية التى لعب فيها «المزراب» دوراً هاما وينتهى العزاء 
ليدخل الباشا والخفر» فينفضون لنرى قصة حسن من وجهة 
نظر جوقته وأصحابه ومن تقديمهم, ويذلك وضعت المبرر 
لحضور الآلات الشعبية على المسرح, وكذلك الرواد الشعبيين 
الذين أبطاوا بغنائهم أغلب مسشاهد السرهية » وبرروا 
الاستعارات الفولكلورية العديدة التى دهّلت نسيج النص 
والعرض معاً. 

حذفت مشهدى العلمين» والساحرات لأنهما خارج مسار 
النهر الذى هى بنية المسرحية, ولانهما لا يساعدان فى إيراز 
فكرتى الأساسية (البحث عن رأس .مسن) . وأعدت ترتيب 
بعض المشاهد لضبط السياق» وضمان التدقق والتوالى 
والتتالى والتسلسلء فئحن تبدأ من نقطة اليحث عن الجثة, 
قنصل فى النهاية إلى العثور على الحقيقة الوحيدة. وهى 
إعادة استنبات الفكر المصسرى بدقن رأس حسن كبدرة 
خصبة فى أرض مصر الخصيبة. 

وفى مشهد العزاء جعلت رئيس الجوقة يلقى المقطع الأول 
من الموال برواية «مصطفى مسرسى» , للريط والتذكير بين 
موضوعة نجيب وا موال. عدا ذلك» قنحن تمضى فى رحلة 
البحث مبع نعيمة . وهى مندوبة عن الصالة ‏ لتتلقى الدرس 
الكبير الذى أنضجها. وقد أستعرت لحنين من سيد درويش 
الأول «يا بويا ولد عمى» كتعبير عن وصول تعيمة إلى ملاحى 
البحر عوضاً عن الأغنية الآصلية التى وضعها تجيب» 
والثانى فى أغنية الختام» وهى لحن «قومى يآ عصرء ؛ حيث 
إن دفن البذرة (راس حسن) لابد أن يعقيه عيد للقيامة 


ينهض فيه الشعبء وتنهض فيه كل قوى الأمة وعناصرهاء, 
لتحمل مسئوليات العصر ومواجهة الخصوم من الهكسوس 
القدامى والهكسوس الجددء وقد تمت بعض الاختصارات فى 
مونولوجات [الفلاح» والراعى» والمطرود) بغرض التكثيف من 
ناحية؛ ولنع تلطع نعيمة بلا حراك لمدة طويلة على خشبة 
المسرح؛ بل جعلتها تكرر بعض جمل الطرف الآخرء أو تكرر 
بعض جملها بأساليب مختلفة حتى أؤكد حضورها, وأؤكد 
فكرتى عن الشخصية. 

أما المنظر السرحى » فأنا ضد التكتيل للمعددات 
والديكورات والأشياء قوق المنصة؛ ولذا حافظت قدر الإمكان 
على بدائيتها كساحة خالية؛ فقد وضعت ستارة بيضاء خلف 
المسرح, ونصبت خلف الستارة مستوى طولى بعرض المنصة 
(متر متر) يصعد إليه المثلون والمجاميع بسلمين خشبيين» 
يمينا ويساراً. من خمس درجات,ء وخلف ذلك وضعت إضاءة 
لتصنع لنا خيالاً لظلال كل من يقف , أى يمر على المنصة 
الطويلة الضيقة فكتبت سيناريو لكل ما يدور عبر مراحل 
ولوحات ومواقف المسرحية من ظلال ترسمها الأجساد 
والإضاءة على هذه الشاشة؛ على أن تكون العلاقة التعبيرية 
عضوية , وليست كمجرد خلفية؛ بل كموضوعة أحياناً فى 
ذاتها , ويكون ما على المنصة هو الخلفية,.وأمام هده الستارة 
وضعت شريطاً خشبياً عرضه متر وارتفاعه 8١‏ سم, 
ووضعت له إضاءة تحتية؛ لكى يعطينا أحياناً نصف خيال / 
نصف تجسيد, فتكون النتيجة كالحفر الفرعونى البارز أى 
المجوف, فليتخيل القارىء من وضع : السلويت فى الخلف 
وتصف السلويت أمام الستارة كيفية ما يدور على المقصة مع 
الإضاءة التعبيرية المناسية لتشكل لوحة واحدة من خلائة 
أبعاد أي مستويات , بالإضافة إلى ألوان الإضاءة, وألوان 
الملايس, وأجساد الممثلين وحركتهم, ثم الموسيقى , ثم الغتاء, 
ثم الحوارء ليتخيل القارىء مثل هذا المنظر. 

وعند المتتصف بالضيط فى الشريط الخلقى المائل أمام 
الستارة البيضاء. يتفرع شريطان من الخشب؛ عرضهما عتر 
وارتفاعهما 6١‏ سم, اماما وقى اتجاه الجمهور, فيعلقان 
الحاقة السرعية عتد حاقتها مع قتحة «اليروسينيوم» » ومن 
هدين الخملعين, اللذين يأخذان رقم 8 يتدرج فى موازاتهما 
ولصقهما تماماً مستويات ”<< .4 * "١‏ يمينا ويساراً 
ليصدد ثنا هذا البتاء مستوى الختصة الذى يأنقد شكل المثلثء 
وقاعدته حاقة خشبة السرح أمام الجمهور, وهذه مساحة 
أشرى كلعبء ومن هذ! الشكل الذى يمثل شكل مقطع رأسى 
من الهربع, تائماً على تاصية مته, استطعت أن أكيّف تنقلاتى 


47 


فى الزمان والمكان والحدثء وفقاً لتلاحق لا يهدأ بين 
اللوحات المتصلة فى حميمية: اندفاعاً إلى النهاية المحتومة. 
فمثلاً حين تقابل نعيمة المطرود فى الجبل, فإنها تقابله أعلى 
يسار هذا المثلث المجسدء وحين يخاطب الفلاح النهر وجثته 
منفوخة زرقاءء فإنه ينظر عند ملتقى رأس المثلث مع الشريط 
الخشبى إلى أسفل على الستارة المضيئة باللون الأزنرق 
الفيروزى؛ ويردد جملته. فيتخيل الجميع معه مرور جثة 
مقطوعة الراس على النصى الموصوف, وحين تذهب نعيمة 
لتقابل عمال المصنع لتسألهم عن جثة حسنء فإننى اصنع 
من أجسام الرجال حركة (بريمة) تحت إضاءة يختلط فيها 
الأزرق بالأحمر؛ فجعلت المكان عنبراً صناعياً معباً بالدخان» 
وحين قال الرحالة لنعيمة: «ارجعى للكفر تانى لسه قدامك 
هوايل» فإنها تعود فى رحلة تشقها عبر تاريخ النضال 
المصرىء؛ فعندما يغنى الفلاحون المطرودون من قراهم 
واراضيهم (بلدى يا بلدى وأنا نفسى أروح بلدى) يتطور 
الغناء من حين لآخر ليصور نضال بطل مثل ياسين أو أدهم 
الشرقاوى أى غيرهما من أبطال الملاحم. 

هنا يكون التجسيد على كل مستويات المنصة أماماً 
ووسطأ »وخلفاً, أعلى وأسفلء أمام الستارة وخلفهاء وذلك 
فى حركة دائبة ممتزجة حتى قال أحد المشاهدين:فى سوهاج 
«يا بوى أول مرة أشوف سينما ومسرح مع بعض». 


أما عن نص شوقى عبد الحكيم «حسن ونعيمة» فالكاتب 
بالرغم من ثقافته الفواكلورية والسرحية إلا أنه وقع تحت 
تأثير التفسير الفرويدى كتفسير اوحد للدوافع الإنسانية, 
والعبث كمشكل مسرحى؛ لذا نجد المسرحية موضوعاً ويناء 
واهية. 


أما فى عرض «ليلى أبى سيف» لنص «حسن ونعيمة» 
لشوقى عبد الحكيم؛ فكان عرضاً مليثاً بالمؤثرات 
الميلودرامية. مرتكزاً على نفس المفاهيم الفرويدية, عنيفاً 
بعض الشىء. خصوصاً فى تمثيل أحمد أباظة فى دور 
«العم» ؛ لكنه كان يتسم بسمة انعزالية فى معاملة للتراث. 


حازم شحاته ٠‏ 

ناقد مسرحى 

لابد أن نتفق فى البداية على أن أى عمل فنى مأخوذ مثلاً 
عن حكاية شعبية أو موال ..إلخ, هو عمل فنى جديد » وهو 
قراءة للعمل القديم. بمعنى أنه ليس من المفروض أن يروى 
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الكاتب قصة العمل القديم بّكافة التفاصيلء وينفس الرؤية, 
ومن هنا تنتج المعالجات المتعددة, بل إننا إذا نظرنا إلى موال 
حسن ونعيمة, موضوع الس.ؤال؛ برواياته المتعددة, نجده 
قراءات لهذه الحادثة وليس دسجيلاً لهاء فبعض الروايات 
يهتم بالصبكة, وبعضها يهىتم بمغزى الحادثة, فرواية 
«مصطفى مرسى» مثلاً تحتفل بقيمة الفن . فحسن كان 
مغنياً شريفاًء ويحتفل بالحب الشريف النظيفء ويدافع عنه 
ويدين أهل نعيمة:؛ وقد التقط الشباعر الكبير «فؤاد حداد» هذه 
القراءة» وكتب قصيدة يحييه على, موقفه هذا قائلاً: 

بحسك البلدى المندى الأصيل, 

خليت حسن المغنى مغنى فن وليالى. 

إذن فالكاتب لا يهتم بالتفاصول؛ أى بمدى صدقها , فعلى 
الكاتب دائماً أن يتجاوز مهمة «مدائق الشرطة». 


أما عن مسرحية «حسن ونعيمة» لشوقى عبد الحكيم, 
فقد قرا الكاتب فى الموال سكوت ذهيمة عن الحق وأدانها, 
فقد رأت حسن وهى يذبح أمامهاء فأد.ان فيها الجبن والخوف 
من التقاليد, وقد استند على واقمة وردت فى الموال؛ وهى 
رؤيتها لراسه تتدحرج على السلم؛ وإن كان الوضيع الذى 
صوره الكاتب داخل المسرحية يجعل الذبح فى وسط الدار, 
بيئما نعيمة تقف على السلم؛ وهى وضع لا يسمح بتحقيق 
الوصف الذى ورد فى الموال؛ ولكننا لا نبحث عن المطابقة أى 
المخالفة؛ وإنما نبحث عن توظيفى الواقعة داخل النص 
المسرحىء والدون الذى تلعبه فى إنتاج وجهة نظر المؤلف. 

وقد استفاد شوقى عبد الحكيم مرن الموال بطريقة اخرى» 
فقد أقام الممسرحية على صورة «الكرونشرتو»؛ وأاقصد به 
صراع الفرد مع المجتمع؛ فالمسرحدية تدور احداثها بعد 
«القتل» بمدة طويلة» وتجبر نعيمة أبوي ها على تمثيل حادثة 
«قتل حسن» لمحاكمتهماء وتصر على ذلك إصراراً غريباً 
يتكشف لنا فى صورة ثورة لفرد ضد . جماعة؛ فقد حشد 
«شوقى عبد الحكيم» المجتمع فى ص. سورة كورس له ثلاثة 
أشكال : الأول كورس لا تدرى نوعه. وإلاثانى البنات الثلاث. 
والثالث عجائز ثلاث, بالإضافة إلى ساائلة, استلهمها من 
حادث تنكر ضابط مباحث ورد ذكره فى الموال؛ وإكئنا نشعر 
أن السائلة تخفى شيئاً ما؛ فهى ت.ثل, دور الاستسلام 
والسلام؛ رغم أنها قريبة حسنء وكاز, شوقى عبد الحكيم 
حشد كل الأصوات الداعية للاستسالام؛ وى بالرغم من ذلك 
تقرر نعيمة الخروج من جلدهاء فتتبعها البنات الثلاث؛ فتذعر 
العجائز, 


لقد رسم شوقى صورة البطل الفرد كما حلم به جيل 
الستينيات, البطل الثائر الذى تتبعه الجماهيرء القادر على 
التخلص من ماضيه. الملتزم بالحقيقة والصدق, مما يجعلنا 
نتلمس آثار الشخصية الوجودية فى شخصية نعيمة. 

أما عن لغة المسرحية ؛ فقد جاءت العبارات مستقاة من 
اللغة الشعبية؛ ولكنها كانت بمثابة حلية أى إثبات الوجود لا 
أكشرء فالتص يغلب عليه الطابع الفلسفى, فقد كان مشغولاً 
بتطهير نعيمة من الإثم قبل خروجهاء إذ إنها لا تستطيع 
القيام بفعلها الثورى وهى آثمة؛ وهى فكرة غير مصرية: بل 
نشم فيها رائحة الفلسفة المسيحية الغربية؛ وبالرغم من 
استخدامه للفة العامية إلا أننا نحس فيها استخدام لغة 
مثقفى الستينيات وقضاياهم: فكأنه يبحث لأفكاره عن ثوب 

أما عن نص «منين أجيب ناس» لنجيب سرور فقد التقط 
عن الموال احتفاظ نعيمة برأس حسن؛ وجعلها تبحث عن 
الجثة لتعيد الرأس إليهاء فيدفن كاملاً طبقأ للمعتقد الشعبى» 
والمسرحية فى بنائها تأخذ شكل الشجرة وفروعها؛ مما 
سمح له بأن يجعل من القضية الخاصة بنعيمة قضية عامة, 
وأن يجعل من حسن حالة مشابهة لحالات أخرى كثيرة عبر 
التاريخ المصرى. إذن فهى لم يأخذ من الموال فى الحقيقة إلا 
حادثة قطع الرأسء ومن الطريف أن هذه الحادثة لم تحدث 
حقيقة كما أخبرنى الباحث الصديق «عبد العزيز رفعت» 
الذى اهتم بحكايات هذه المنطقة فى رسالته للماجستير» وأن 
حادثة قطع الراس أضافها أحد الرواة للموال؛ لتكتمل حبكة 
الإيقاع بالجناة , إذ إنها دليل نعيمة على القتل؛ ولكن هل 
نستطيع محاكمة «نجيب سرور»؟ هل الحادثة حقيقية أم لا؟ 
فالعمل الفنى هى قراءة المبدع للواقع. 

ولأن نجيب سرور يرى أن اليهود هم أعداء الشعب 
المصرى على مر العصورء فقد استغل حادثة البحث عن 
الجثة ليستعرض حرادث القتل المشابهة لكل الفنانين والثوار 
على طول التساريخ, وهذه الرؤية عنده هى الرؤية الإطار 
للصراع بين عامة الشعب والفلاحين من ناحية؛ والعمد 
صنيعة الإنجليز واليهود من ناحية أخرى كما فى النص: 

الراعى: طيب هاتى لى عمدة واحد 

عمدة واحد يا نعيمة وشه أسمر 

ولأشعره لوثه أسود 

ولا عينه عسلية 


إلا لازم عينه زرقا 


يعنى من جنس القرود 
٠‏ والإشارة واضحة إلى اليهود ومسخهم إلى قرود كما 
جاء فى القرآن الكريم. 

نعيمة: همه مين 

الراعى: اليهود. 

وطبقا لهذه الرؤية كان لابد من مشهد الساحرات اللواتى 
يعطلن نعيمة عن رحلتها المقدسة الأسطورية المشابهة لرحلة 
إيزيس. فإذا كان المصرى يعيد استنساخ رموزه وأفعاله التى 
تحافظ على بقاء الحق والخير والجمال والعدل» فإن العدى 
يستنسخ نفسه أيضاً فى صورة: العمدة, الدولة. الستعمر 
الأجنبى. 

أما عن لغة مسرحية «منين أجيب ناس» فهى الأقرب إلى 
لغة الموال ؛ ليس فقط لأنها شعرء وإنما لانها وأيضاً الموال 
قد أخُذا من نبع واحد هو لغة الجماعة الشعبية , كما تتجلى 
فى حكاياتها وأمثالها وأغانيها غير ان هناك فرقاً واضحاً 
هو قدرة الموال على فتح الدلالات دائماًء وتعدد المعنى. وهى 
الأمر الذى نلمسه بصورة عملية فى المعالجات المختلفة له, 
وهكذا نلاحظ أن لغة نص نجيب سرور, إنما هى ثوب من 
نسيج الفكرة. 

أما عن العروض السرحية التى تناوات عرض «منين 
أجيب ناس» فهى ثلاثة عروض لثلاثة مخرجين: مراد منير» 
مهدى الحسينى؛ حسن الجريتلى؛ أما عن عرض مراد منير» 
فقد كان أميناً مع رؤية نص نجيب سرور من حيث الثنائيات 
المتعارضة به, وتصوير عداء اليهود للشعب المصزى؛ وذلك 
بتشكيل نجمة داوود فى مشهد الساحرات الثلاث؛ وقد جعل 
الممثل فى حكاية الكهل عن الذئب يتكلم بلهجة يهودية 
معروفة, إلا أن العرض فى رأيى افتقد الوحدة بسبب تلك 
الأمانة المطلقة !! فالنص نفسه به ارتباك؛ وبه رؤيتان حاول 
المؤلف أن يضمهما فى خيط واحد: رؤية الصراع الآلى بين 
المصريين واليهود ثم الرؤية الطبقية بين الفلاحين والعمد» 
فوقع فى المبالغة الشديدة كما فقد كثيرًا من تماسكه. 

أما عن شخصية نعيمة, فهى تبدى هنا فى «العرض» فتاة 
ساذجة مذهولة تفهم ببطه, وكأنها مجرد حيلة درامية للكشف 
عن خطاب امؤلف ورؤيته. بينما تملك نعيمة فى النص قدراً 
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من التفاعل والفهم لأحاسيس ومشاعر ورؤى الشعب 
المصرى؛ رغم أنها افتقدت الوعى اللازم لموقعها الطبقى 
والتاريخى داخل المسرحية. 

أما عن عرض «مهدى الحسينى» فأنا لم أر العرض» بل 
استعضت عن رؤيته يسماع شريط تسجيل كامل له. يمكن 
منه خلق تصور تقريبى لشكل الخشبة ‏ خاصة أن الشريط 
يحافظ على رؤية وقراءة المضرج للنص المكتوبء وعلى آداء 
الممثلين. 

وأهم ما لاحظته هو إلقاء خط العداء التاريخى بين اليهود 
والمصريين , وتركيزه على الخط الطبقى , فكان لابد من 
.حدّف مشهد الساحرات, والتركيز على فثئات الشعب 
المختلقة, كما لاحظت اعتماده الأساسى على تيمات شعبية 
قى اللوسيقى والقئاءء نجح فى جعلها من نسيج اللوضوع 
وعضوية فى تركيبه, بعضها من إضاقته, وبعضها من داخل 
النص» كما لاحظت رؤيته الجديدة لشخصية نعيمة؛ فتعيمة 
فى هذا العرض لديها انفعال محمل بالوعى. وكأنها قى 
رحلتها تستنهض هذه الجموع التى تقابلها وتكتشف معهم 
أن الهم واحد. 


آما عرض ه«غزير الليل» لحسن الجريتلى؛ قعنده] سالت 
عن صدق أو كتب الكاتب أو الموال بالاستناد إلى حادثة 
الحقيقية, ققد كنت فى الحقيقة أرد ضمناً على رؤية عرض 
«غزير الليل» الذى قدم معالجة للحادثة وليس للموال, فحقق 
فى صحتها » وانتهى إلى أنها غير حقيقية ولم تحدث , قينى 
عرضه على هذا الأمر. وهى رؤية غريبة جداً عن القن, ليس 
فقط لأنها مضادة لإبداع شعبء ولكن لأنه أتى بالمموال ليغتاله 
عمدأ على الخشبة ومع سيق الإصرار. وقرا فيه .أن التقاليد 
الشعبية هى سبب تخلقنا . وقد نوافقه جزئياً فى هذا طائنا 
أننا لم نقم بدراسة القيم التى تضمتتها الحكايات,. والمواويل 
والامثال الشعبية دراسة .حقيقية؛ ولكتنا لا نوافقه على أن 
الموال التشعبى ؛ وهو أحد الأشكال الإبداعية؛ «بوسيب 
تخلفتاء وعلى أساس الحادثة يقيس التحضر والتطاق, 
ويجيب على ذلك بأن يسوق مثلاً بسيدة أرمينية قتلى زيجها 
قى حادثة مشابهة؛ ولكنها كم تقم الدتيا ولم تقعدها, كمنا قعل 
الموال» يل عاشت الحياة بشكل عملى. 

وقد قمت بدراسة تفصيلية لهذا العرض فى مجلة 
(المسرح, العدد مايى 1594). ولا أريد أن أكرر ما قلته مبرة 
فر 


اق اتات التكالاقة 


ال 


راع 


مجلة قصلية تصدر كل ثلاث شهور 


يسعد المجلة آن تتلقى رسائل القراء واقتراحاتهم 
كما ترحب يتشر التصوص الشعيية » والصور 
القوتوغراقية المسجلة من الميدان لآحد متقاهر اللاثورات 
الشعبية المصرية آو العرمية قو العالمية ٠‏ 


|1111 


مجلة القون الشعبية ش 


| سس 
8 
ع 
إسح 
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الشاطر حسس. 
النموذج(١)‏ 


الرارى : خيرية أحمد عبد الله 
جمع وتدوين: عبد العزيز رفعت 


- حَجَاكَ الله. 

مَّجَاكَ الله. 

كان فيا ملل.. مَاملِك إلا .واكك بد مود بك سمَ'), وخالية عليه قرئ.. بسن مش اما تخلفن99.. 
يلها عش سني مش اما تخلف'..ميْجئ يا تََرئ مَل للى هوه ابن سه ؤ". وقول لَه يا مل 
:١ :‏ لع(2).. انا هه ارد عليكِئا”).. أجيئلك ).تل له مَالِكشن َه 05).. آنا 
يل بن لبك ويل ليك البين.. وبَعد الصْرٌ ريل لله لمعه 
يبك الك بذالك. ودئ سنك ا مل ايا و فياه قاين شرل له أصلة) .. ما اجب لكيش 


هنر اصل. تبك يا عيئئ وتَدْْلْ أوْصئْهًا ('). فَجَّتْ ف يُومْ بعد نْصْ اليل كة.. ف دَعْيْش الكجري 0, 


تابث الث قوق تمع القصن. ولي مط ولط ري اها ما يدا !0 رع رهثها بهلي 


م عمو ممم 


هوق" ... للئ أما يد التّاسن كلّها.. وقَالت: رَفَعْتْ وشئ القبيح لوشك المليع» تُررْقنِئ يارب بعيل وأسمية 
سم مَنهَارينا.. باب الما كان توح ف الساعة رئ, فُسمِع نا وحبلث.. 


6. 


من جات رين(؟').. ابن موك رَئْ ال اماتشوفْهُمٌ ف التُليفزيُون دول9١)..‏ وعلّئ وشة يا ناح ا عليم"1. 
الملك؛ ونور المديتَةُ كلّهَا والمديْئةُ كلها فرحث.. وجَتْ ف السبُوعٌ وسسَمتة الشاطر حَسَنْ مِنْ هناء وعيث 
من هنا 0.. و.. مَاتذ..ما اتش يا تسر بابمًا. والمديئة ها نما فرحظّهًا زعلث عليهًا (09.. 


طن لتو يي ُو لاقن ولا اريت ولا حَاجَه خَالِصْ مِنْ دا كُلة.. واللك فَعَدْ بابئ.. لا اما يوخ ولا 
م 0 أبن اليب لك زا 0 قا ك: 


بيساوح 200202120012 200 . حَسَنْ قاد 19 . عَامِلُ آد؟ 
0" .. شرب؟ .. شيش الحا ده لحَد ما حَسس له ننُشُْوَنَ '"). ويَقَئْ حلو كة زئ أَحْمَد ابنك.. ربا 
يَخَلَيْيلَك.. ورَاحُ عَطاةٌ بتاع يعَلَمهُ يقْرَاء ويكتب؛ ويِرْكَبْ خَيْلء والكَلام ده. ففيه مَهرَهُ سَمَّرَه عند 
اللك.. محجِبة محَجة شبك 90 :م تشتويا هيه ئ. قَالويد حَبّهًا.. قال: آنا هَاحد الُهرَه دئ. ٠‏ امُهََهُ دئ بِتَاعْتئ 
0 قَالَ له ابُوه: ييه يَا حَبيِئ بتَاعْتَك.. كل حَاجَة هنا بَاعْتَك. يحو شنها عه كيف؟ دا 


معوم 000 


أنه ومعندوش 9 هوة.. يحوشها كيف0"7. 


عُبس. قَال له في بنث الك الفلانئ» وينث 
الك الفلانن” 0 5.0 قال لَه طَبّ سئاي شري كر الل يْدكُرْ 


ل 5 


5 . قراح بَاعِثلة 


وده رَاجِلٌ مليّح وعَايْ ينُجِوَنْ؛ وآنا 


نْكَانْ ل عَرَض فئ الجِرَارة دئ ام 


. فَبَعَتْ قال لَهُ آنا مرائق. حملُوا بْقَهُ 100 


0-01 . مومه ععون و وعه عمة امم 


بده :انظ ومن جميعة. . عشرين صندوق ويعتها لنُسيْبُةُ هد يه للعرؤسة الجديدة. 


20 م قدص مهعم 


يتن ف يرا ل فط فللا" , انعم 


ره بن ه مهاه 


نه وب ما دق َف ملي 0" 


عَلاقة.. فَتْعلّقْ بها نَئْ وَاحدْ صَاحَبْنًاء وَقَىْ مَطْرُوش عَليْهَا رَْ الل ما شّاذ ٠‏ وساب 
الملك لمين؟ لابئة. . للشاطنٌ حَسَنّ.. والشاطرٌ حَسَن يُقعُدُ ف الديْوَانُ إنْ كَانْ سَاعَة ولا | ل يجرئ 
ع امهْرَه بتَاعْتُةُ ويشْعُدْ جَارْها ويبكئ. ما أولش عَلَيكُ مَرَةُ الك حبلث, والثَارْ 

فيهًا 9). قاد فيه الال 5 الشاطن حَسَنْء يه 0 .. قَادتُ 


فيا الا فَالحَدَامَهُ بتَاعتهًاء 


يا عَحاكك ث 00 0 5 


ها عمال تهرئ وتُنكُت(").. قالث 


َمِل ه انا ِلَشْت؟ 0" فالس لَه مش حَارقه. شرْفئين صرْفة فِئ لوهسو دة.. طريقة نت ها 
الشاطن حَسن. قَالِت لَهَا: يَادِىْ المصيبّةاة').. نموّث الشاطن 0 
مدب معز فيصل َي قلي ل 
تاشفين(”2)» وى 


ليزن ايا متي 0 . الحقونئ 


05000 


مَرك.. هَنْكُونْ احنًا 


3 05 020 


نعي برجلئنا الآرض9؛).. قا از ملي مره درئ. 0 اراق 


لد 2 لو 


هنا ودئ الث له حلين. . حَلّنئ قَوَامُ وارْكُبْ توق ضَمَرِئُ ).1 َلك له ما تنُرِفْفْشَ .ان مشي 


0000 


مهره بِحَقّ وحقيق .انا ينث ملك الجن الأسْمنء مره أبُوك امه عا فق مع ُو يرصفْلهًا 


كبُدتئ تَاكُلّهًاء قال علَشَانْ ت تصحولا/). وبْكة يدْبَحُودئ والَْهُ تموث بحسرتى. - دَابُوَا موافق علئ كذ. 
» ودئ قَالِتْ اللى ف سكتئ 


يثول ك. . مَلْقَاشُ ش الشساطن 


فاء ممه 


مسْسَلِث نا صبحث!"). ٠‏ ومفيشن شهرينٌ قل - شرف بيك آم يمل أد. . هيه كَانتْ أما تفْكر فياف 
20282 


الفَرّض. . يرجع مرجوعنًا 


فاموم مونو مو 


1). .للشاطن حَسْن. فضلت المهره طايرة 


هن فيا دبئا”0).. 
قلَعْ هدومة وشالهًا ١‏ ليس اليم ا رَايْحَهُ فاه قالث لَه خلاص.. ما دَامْ 
يُبِيْنىُ نئ كيف؟ أُمّال كُنْتى جَايِبانئْ هنًا لاد نا هتمشئ 


عرفت آنا مين يبْقَى لازم أسيبك تسيبينير 


وتسيييني؟ ؟ قَالت لَه عشان المقدرُ ولْكُو, 


1 0 


00 


نيم قدام باب الج 


1 


04 


00 


ابْنَىْ اللئ نيمك مناه قَال له: وال يا عَمَّىْ الحّاج آنا كُنتْ تَعْبَانُ نمت وما ورتش بنَفُسِئ قَالَ لد ات 


000 


عُرِيبٌ يّا ابن مش من هنا َال لَهُ: أَيْوَُ قَالَ لَه: اسسْمَكُ آه؟ قال ل حَسَنُ. قَالَ لَه عَاشْتُْ الأسامئ يا 


00 


يا حَسَن. قال لَه أشَمَعَلُ. قال لهُ: طب مَعَالَى.. قوم 


3 


مَعَايًا. حَدْهُ جوَهُ الجَينّه ف العشَة بتَاعْتهُ فَطْرْهُ ورَقَاهُ شائء وقَال لَه قُوم يا حَسَنْ.. تَعَا يا ابنِى إِحنا 


دْئ الجئة سو(0. 


بنث الَلِكُ باص من الثّرا ينَكلا*).. البَكرئَهُ بتَاعٌ القَصنء شافث ده آما يرق الجِنيْتة.. صبّمَانْ الِئ 
صورلا”* تجرئ ‏ ابتك ده يَا عَمّئْ فلان؟ قَالَ لَهَا: لع يا نت مش ابنئ.. آنا جَائِيةُ يسَاعِدْئِىُ ف 
الجَنينهه عْشَانْ آنا كيرت خَلاص» ومش قَادِرٌ قوم بَّهَا لوَحدئ. ‏ واسّمه واه َاعمّى حافظ مكلاً؟ َال لهَا: 
اسَمَهًا. واتكسف يستأل عليه | ولا يسئألهًا ميّه").. يقُولُ لَهًا خيرٌ صباحَينلة”». - صبّاح 
من يكو لرَاذ خية علد عش اريف امس" قال 


50000 
عَليْهًا. قَالُ 


إِْتَهُ مش من هنًا؟ قَال لها 
البئ جَابَكَ هنا؟ قَالَ لَهَا: جَأْبئىَ د 
حَسَن.. آنا اسمئ ست الحّسنْ والجمّال» 


م لوه 7م مه 


بَالَهُ. قَال له يا حسَِنْ. قال مش عَلَئ طُول إِيُْنَا (70)., احُنًا يا ابن 
ناس غَلابَهُ وَلَئْ قَدُ حَالئاء وعَايزِينَ ناكُهًا بِالْمَلالُ سايق عَلِيكُ الى يا ابنِْ مَتقْطَعشُ رِدُقنًا. قَالٌ له 
لاه يَاعَمَىْ حّافظ الكَلامُ ده؟ هوه آنا عَمَلتُ حَاجَهْ غَلَطْ؛ قَالَ له لع يا ابْنِىْ لا سّمّعَ اللة, بس انا يا ابنئ 
شَايْقكَ متْعَلُقٌ ف حبَالٌ دَايْيَه!1), والَلكُ لو حّد حُبَّرُ يا حَسَنُ مش مَيِحّصَلُ طَيّب. قَالٌ لَهُ: يَاعْمّى حافظ 
يَشَاء الستميع العَلِيم إِنْ مر املك دِهُ تعيًا(؟).. ومَيّأمًا مَالوًا 


000 0 


الحجيرة ما يحْكُومَا كة.. احكى؟).. غينٌ إن شرب 


وبين العَسَارٌ سَبُّ جبّالء كل جَبْلُ اما يشفئ بِحَاجَهُ 
3 .يم حا براقي بئ أصل. 
قَاللِكِ كل يُومْ اما يطلعٌ ادرئ إن مه الملَكْ يا وشِقَاهًا ع الشّىء الفلائئ» والبئ يجيب 


ركب 


عل يُومْ يلع الما يلك وما حَدُش اين يوح.. اتا خاي مرح لوث ليها . الشاطل 
حَسَنْ قال: آنا رون أجيْبُة. يا ابن اله مَتِرْئْ تسكع اُوثُ.. دا مين؟.. ده الجنائني.. ول ابي 
سيم جبال” وإ عدي من بل ميحس من لان الله مان خا مت لحن مرو 
دَاجيْبة. قالْله: يا ابن دا مَاحَدُشَ َاحْ هناك ورجخ.. دول سَيَمْ جبَال يا حَسَنْ. انهلا مَك حْصّانْ 
وَلامَعَاكُ سيف ولا مَعَاكَ حَاجْتِنٌ تَخلو(*, قال لَه: مَعَايَا ربْنَاه ربا مم لبان مُعِينُ. قال لك؛ انْنَهُ حُنُيَا 


ابنى» إعمل الى تعملة. 


أَيُوَهُ آنا. قَالَ لَهُ: إِنْتَهُ عارفُ الشرط. قا 
أه؟. قَال لَهُ: حَسَن. قَالُ لَه |5 .إن جاب حمسن اللبّنُ ولك صبِحتٌ تئ» ون ما جابُوهش 
شل رب كديا القاضيئ اللا م وتضتئ ال علبة ا مسن واقاضسئ هبهة, يد ال 
وَرَقْمُهُ والشاطن حَسَن جد وَرَقْتهُ واتّكل مَلَئ الله. طلم به المدينة. وراح شَرَكْ الشعَرثَينْ ف إِيده.. جَائلة 
الهرَهُ - شبيك لبيلدًل”"). قَالَ لها الأمرْ صفَكُهُ عله 
مها اليف" وركب ل 
قَالِتْ لَه: العَابهُ الِئ انه عَايرمَا أهئ. فيضيل مِسْئتَئ لا الوحوش البئ ف العَابَهُ كلها نامث ومشئ عَلَئ 
ضَاحَبئُنا د وِرَاح مَاسَكْيًا وكنْبًاء وَدَيدُ يها الحلب.. حلب الشَحبين اللَبَنْ بتُوعبً(00, عَطّهُم ف 
مكل وعم 


اد ...نجه قوق امهرَة09, وراح قاع ال متف به صاحبِئًا دئ.. إن كان بل ولا حَاجَ اليف 


الث لهُ: عارقة.. السيف أمَهُ بتَاعٌ أَبُويَا وارُكب. خَدْ 


ما أرط به فلت ايب حاجن وق 


ل معام ره احث طايرة يك وجَث عل أو لد 
السسلام.. حَدِتُ مثهُ اليف ورَاحتٌ هيه لِحَالهًا وهّةٌ اهه.. رَاحُ ع المللك. الك إسكفربُ.. هق : 
لوخ لسسَة ما يُختن؟ قَالله: وح وابئ لما هي ال اله طايه قوم ما رح وقوام ما جيه 
َال لقال له بحر يكدب" القلاسن.. هَان.. إن صصح اللكةع اَنُه هوه لبن اللي خا 
110111101101119 
اليل امن * 

مت الل للوزيرٌ قالله إبْمس حَد حي لاط حُسَئ. كال له: لا يا مل ير ياه قال لة: 
1 


عايزه أديله ينتى تبدي با لك ل .مال له جَنَاينى؟!! قال له جتابني» وما 
يشَمَمَلٌ ف الجِئيْنه امت قال ل برهم إبْعَْ مَائه. قال لَه حاص ان مَبّمَتْ أجيبه مَاخْدْ مذ الوركة 
للب اثنهُ كَاتْهًا ومَاضِيْ عَلبهَاء وتنَطْْها وخلاص., ود جناي ترُهبيةٌ ميث جنية ولا ألف' جنبة. قال له 
إن سبيش قال1ة: مورضنئ.. إن مرضي نالب هود ايه بم ايلو بلق.. ديه 
جَنَائيٌ قل كه حد بنث مل ف ًا بئ .م معلا نا عل كذ مت | 
المثوك, سين دَاير11, مال لهُ: والدّاس مَتقُولٌ اه.. ملك ولح كَلامهُ1", قال لهب يا ملا 
مَكُمرل.. حل إن يك بألا ما الا مخرل بون اب لل بد به .قال ل خَلاص 
خلا.. سردا إلن. 1 

بي الوزي ب جَابْ شاط حسن.. ْنَا حس0"7..والدا الل مط مثا خَايمن... قال: 


هيه ناه اكلنه. قال له: الله باهي شري" سابل الوْممُوعٌ بتاع أخلصم. مَالّله: طَيْب.. دلوَختُ أنا 


ند الوب مث باق التو نوا موب مذ فم لوزي ْنُك بوذا لة: د يا حس. ل 
ميث جئية كله خُد يا حسنْ) قال له احْد ا قال لم: خدُ الي جنب ديز تغلب معد حمقلا لنا. قل 


لَه بس اناما كُنْتشْ حدمُتُك عَشَانْ هد ميث جنية. قَالَ لَه أمالَ كنت خدمتا ان اه قَالٌ لَه ننه 
عَارِف.. ابد كلها مَارْفَ. فَالَ لَه يَعنِىْ تُصْدَكُ الكَلامُ الى كَانْ ما يول عَليُ اناي .دا كلام ابن 


عَم حَديئ0*". قَال له لع ذا مش كلام ابنعَمْ حَدِيث.. دا كَلامُ موك وان مَعَاَا وَيَقَه بكة. قال لَه مَعَاكُ 


04 


1 


شايز علنكة. فا .قَانٌ حلام لأا تاذ نكا خلاص ناكا بك ما لاهن 


حوانة0». . طلعْ الورقة مِنْ جيب وال له: آهئ. حَد مث 
مَدقٌ الصبّح طلم و طلع بج عل يد ل.ل اك قاع نَل حَكَالكُ الي خسؤية 


له لوم فوم 00 


0 كان َال له إن الشاطر حَسَنْ 


نْ شاللة ماحد ل قالْك نا مش َي حَاجة ا مل وكين عل 


كة. وِحَد نَفْسَهُ ومشى. قل تا ةد 
شفث بَابًا.؟ قَالَ لَهَا: شفثة 


00000 


تله مِين؟. سب الحُسن. :هيا حسن. 


قالت له: تاشن وا شنط اليا من ساون وأنا ميش 


بهذ 1 ٠.‏ قَالْ لَهًا: حسلة عي 
تمل 8015, وان سبتئ القَصن ده مش مَتِرْجَعيْلُة تان ولاه 
خَيرْ مَا يُقُولُوا بنث الك الفلانئ اللئ لْحَسْ وعطئ 


هتَاوئها كين ايها 7 القَصولة, وَقَالٌ لَهَا: رست اي م خا ايد ول" 


000 


ايل الحمنن. 


َمْتْ هدومهًا يَا نَممَرِئ ف شنْطّة» وِحَدِنْهَا ونزلت على حسن. . هوه وَالجِنَايئِى قَامْدِينْ قُدامْ العشّة 


شَافوْمًا.. دا سث الحّسِنْ. مشا عَلَيْهَا لك دِمُوْعْهًا علَىْ حَدُمَا.. اه مالِك؟ حَكَتْلهُمٌ غ اليا صلل عل قَالُ 


لها حسن: 150000 . قالث ل معد مَعَاكُو. تُفُعدِى مَعَانًا!ا مَتفْعْدِئ مَعَانًا فاه بسن والنّاسن 
مَتّقُول آه. ثالث له: 00 تقولة. عو ا سي الو 
دريب من غَيْ الل ا 


مَاتْ ماين انْتَهُ ِتَعَالَى. قال لَهَا: انتئ عر 


يا بلتى.. آنا عب الماش 0 


م 6بوةيه 


راح | : الَدُون, وهيّة يَا دُوبُ مَتدْحْلْ تحط شَنْطنُها ف العشه والقيّامَهُ قَام امث(63.. 
هوه فية 61 قَالُوا: دا ملك ب بديشة يَاخُدْ َدُ واللئ فيّها(0. . قال لَهَا: ما تُحافيش.. حل 
بس وآنا هَطَلْمٌ أشوف آه المْضُومْ ه واجى. سَابهًا تان كلم دم َع اتا اما تكو 
أسدر يا رب.. آذ يا جَمَاعَة الحكَايّةُ؟ وجئ ياخُدُ الديّئَةُ والديش 

ال مدي ينا . هوه سمعٌ كة. وادذارئ ف درب 


شُوقة. ورك الشترتيئ بدو الورك ف يده وبئ جَائل.. هيل شبيك ب 


إركُب.. سيف ابويًا أهَهُ وإركب هوه ابن ملك 


ورك توق متَدَيما لَقَاهُمْ كُسَرُوا البَابْ ودَاخْلِينْ عَ المديتةُ والجعيص يقفم(!.. || َف 
وَاحذ لِوَحْدَهُ قُدَامْ ديشن بِحَالَُ ونَازِلٌ في حَصد.. مين ده يَا ولاد؟ وكَانْ فَاهُ ده من بَذْرئ؟.. ما حَدشن 
: ام الك لاح فَاقة ولا هر شاف حَدُ, سه ينيَنة.. قاليا.. 
امو رحد وخَلاص ونيا بععُومْلئا. . فخبل يَحَارِبْ لوَحْدَهُ نا قَرْبْ يلص عَ الديش ده اللى جئ يَاخُدْ 
المدِينة.. ويّعد مَا كَانْ الديش بِتَّاعٌ املك اما يجرئ قدَامُة؛ بَقَى هوه أما يجرئ قَدَامْ الشاطن حَسن. قنية 


واحد مَعَاه بتَاعَهُ بئ. . اللئ أما يرْمُوهًا بى ف الحَرب؛ غيرٌ السيف يعن أيْوْهُ حَزية.. قُوم رَمَاهًا عليه 
فَجَتْ ف قورت جَرَحَتُةة).. واحذ منْ الديش ده رَمَاهَا ع الشاطرٌ حَسَنْ فَجَرَحْتَهُ ف قورت ولاس شافث 
كة.. يا سسَاتريًا رَبْ أستثر يَارَبْ؛ وهوه أه؟ كبس الطَاقيّةُ يدع الجرع/0) ددا الرّاجل ده نا موث والبئ 
فضيوا مِنْ اليش دن حَدُمُم املك تامهم ودلن. اريت بَقه إشكعَلِث والعبل ب سْنْ وَالقَيْصَهُ 


ماص ت80, دوه فضل لِحَدْ اللَيّلَْ ما دَخْلُ ودخل المديْنةُ ف وسّط التّاس, ما حَدّش عرئة. . ا مهره بْقَهُ 
مشث.. خَدِنُ اليف ومشت هيد سَغْل ما حَد عرقة. 


إل ل 0ك 
يشوف ان ومَاجَاشنء 


القَايينٌ لين حَاشن علي 
قَالْ لَهَا: وَالله ماح عاا. 1 يترا أ ان ركبا ةيا تاي لشن - 


١ 35‏ يكن د الكلام ل يض جا كاين بق 


يماح هاي كا يمل فين ا 1 
الحاقيه ف رَاسَةُ عَشَانْ الجرح ما ياد شن رثن أن تزقري د الام وأانن نطيلُ.. وفَرْحَانَُ.. قَالت 


0000 00000 


رَّى بعضه.. حقك عليه, أصل أنا 


له د كلام يا حَسن.. تسيب امه لِيَحدِئْ كذ لقان لَيك. ال لها 
سي لب" وقعدط لسلس ع لقاب لني .ا لت له: ومَعْرفْتُوشَ مين هوة؟ قال 


لَهًا: مَاحَدٌش عرف مين هوه لِحَدُ دلوخت. .اما يلوا النَاسْ مَتْرُوحٌ للملك وقول لهُ يشوف مين الفَارس ده. 


٠ هئ‎ 000 


فارس 


ملا طَلّعْ منَادِئ ف دده ويُقُولٌ: فَارس الا روعي الأمان. 
0 2 


لاني م ونين وتَلاتهُ وِعَشْرَه مَا حَدش ظَهُرٌ. 


4 


١ 


00 


اس كلها 


30 


ناكل ويَشْوَبٌ وتعْبَسَط اللى رينَا شال عَنْهُمْ العْمَةُ دئ. قَال له خلاص.. ده 
8 8 يتادئ عَلية.. ده لى كَانُ ْتىْ آدمْ فعْلاً كَانْ ظهرء 


الله وال 


يمن وق" ماله ًا ب وليه ف الجنيقة بتاتئ. 
قَصِنٌ الى هيه فيهًا مينة.. سثُ الحُسن والشاطر حسن. 
يبّهُ طلع المادئ ف المديئة إن الفَازِيس ده نَجْدَهُ من السمًا ورْجعث للسّمّاء واملكُ ميعْملُ ليل لوجة الله 


التّاسْ مَدْعِيّهُ ف الليْلَهُ دى. والحَاضرٌ يكن القايبء نَصَبُوا بَكَهُ 


3 الحسنٌ قَالث: ما تيجى يا حسن نروح 
ج على اه قالث له لم ينهلاة). يه راحواء الوزن 


0200 


عَليهم.. وكَاللَه: آه يا ولَدْ اللئ جيك هنًا.. ذا 1 جى وجايب بنت ااا 
مُعَا هراح متَعَرُم بِكُل ما علد ورَاح هْمَارِبٌ الشتاطر حَسَنْ بَالكف, الطاقيّة فَعتْء ويّان الجّرحٌ اللئ فٍ 


#ماه 2000 30 


كُورئة. :الئاس شافث الجرح من هنا والقيّامة قامث.. هوه ده اللئ كَانْ رَاكبٌ المْهْرَهُ السمرة.. هو ده الفَارِس 


ني لل حاب لخد وهة د جرح اللن إَْرَحةُ ف شو وهِية دئ القلامة باط 
ام :اكلك 


! : انْته؟ قَال لَه أيوَة آنا 
طقفق لسسّلاسُق مَليُكُول'*», والوزيز قطع الوَرقة.. وحَكَئْ الحكّايّة كُنهًا. يبّه الس اتْلَسْتْ ع الوزين موكة, 


الك الفلانئ, وحَصَلٌ كَدَا وكَدَا وكَدا.. وَحَكَالُة الحكَايّةُ من 


بتّاعٌه. 


واللك تادَىا”" ع تون َال لَه كب كِثا ليل ال 


وَاتْجوَدْ الشاطر حَسنْ سبث الحُسنء ويَقَىْ الوزيز سَطْرَحْ الوزيز اللئْ مّاتْ ده وصَاشُوا فى التَبَاتْ والثباث» 


+“الرارية: خيرية أحمد عبدالله ‏ أمية ‏ رية منزل ‏ مواليد عام ٠‏ 114 - قرية «أعطى الوقف», مركز «بنى مزار», محافظة 
«المنيا». 
» مكان جمع الحكاية وتاريشة: أعطر الوقف, 11/4م. 
» هذه الدكاية هى اصل النص:الشعرى العامى الذى أعده الشاعر الراحل/ فؤاد حداد ورفيقه متولى عبداللطيف بعنوان 
«الشاطر حسن» آيضداً؛ مع بعض مخلاقات بسيطة؛ لكنها حاسمة, بين الاصل والنص المعد عنه, اقتضتها طبيعة مرحلة 
الستينيات [بهذا الصدد راجع البحث: الشاطر حسن على مسرح وكالة الغورى ‏ مجلة الفنون الشعبية ‏ العدد (:؟) - 
:الهيئة المصيرية 'العامة'للكتاب ‏ يوليه ‏ أغسطس ‏ سيتمبر/ 1941 - ص: 7 114]. وتتفق نهاية النموذج للحكاية, 
أ تكاد, مع نهاية نص 'الشاعر الراحلء بيد أن هناك نموذجًا شعبياً آخر للحكاية يتزوج فيه الشاطر حسن ست الحسن 
والجمال, ويعود بها إلى مملكة أبيه, معتلياً صهوة السلطة؛ ومحققاً لشعبه الحب والعدالة والخير. وسوف نقوم بنشر 
هذا النموذج فى عدد لاحق. 
* المفردات والعارات المستغلقة ومعانيها. 
١‏ متجوز: متزرج؛ مما احدثؤا به قلبا مكانيًا. 
تخلفه 
*- يانضبرى: يا نظرى, مما قلبوا ظاءه ضادأًء وهو تعبير مقصور على النساء؛ يقصد به استدعاء النظر فى هذا المعرض 
للتدبر. ‏ هوه : فى (هو) الفصيحة. ده؛ هى (هذه الفصيحة). 
؛ ‏ لع: هى (لا) الفصيحة , حرف نفى:لقولها للملك افعل» وهى لن يفعل. 
برضه: بم آلضاد, تقوم هئا مقام أداة وصل بمعنى الذى لإفادة الاستنكار. 


7 مره «الضرة» ملمرأة لمرآة يَيجهاء وهى من «الضرر». مد النقع. 
أتته: هى (أنتَ) القصيحة. 

4- اصل: آبداً. 

5 أوضتها: حجرتها. 

٠١‏ - دغيشة الفجرية: ظلمة آخر الليلء أى وقت الفلس. 

١‏ - قلعت ملط رلط: تجردت تمامًا من ملايسها 

وشهأ: وجهها. ‏ بقه: يجىء هنا يمعنى ذلك. 

11 -ويد: ولد. 

١8‏ - دول: هؤلاء لى لولثك. 

© على وه يا قتاح يا عليم: تعبير يفيد معتى سمادة' اليجه وجماله وتمتعه بالقبول. 
عيت: عرضت وآعياها للرض. 

١‏ -زى: مثل. 

ك: مكزا. 


16 فاد أين. 


١‏ أتنشور: أصبح قادرًا على الذهاب قى قضاءما يريد؛ أو ما يطلب منه؛ بمفرده. 

محجية ومحجلة: «الحجاب» يياض فى جبين الفرس. .و الحجلء بياض فى قرائمه أو فى ثلاث منها أو فى رجليه, 
وه لا يجاوز الآرساة؛ لأنها مواضع الاحجال. أى الخلاخيل والقيود. 

177 يحوشها: يمتعها عته ويستبقيها لنفسه. 

7 _علام: «العلام» هى التعليم. 

©" يزقيها: يسقيها. مما قلبوا سينه زايا. 

لمالة 'لليم للشددة, تتجىء هننا تساؤلية لإفادة اللهفة. 

77 هدّليق: من الضيق الذى هبوخد 'الانشراج. والسبرور؛ مما قلبوا ضمادهادالاً. 

- يدعيس: .يبحث .ويجد فى :البحث. 

76 - يناسيؤك:.يصهرون إليك, فتكون بذلك «نسيبهم» أى قريبهم. 

-*٠‏ باعثله: بيعث أله .رسيولاً. فى أرسلئله كثابًا :فى غير خلك. 

1١‏ يبه:بتتشسيد الباء للقتيحة» !لها معان عديدة تفهم من 'السياق» وهى هنا تفيد :الترتيب والتعقيب. 

7 تقل بيمعتى عثثل أو مقدان. 

+7 .خش عليها: الى دغل بهاء.وتسمى ليلة المخؤل بالعروس حندهم دليلة الُطلة». 

4- الصتيورة؛ هبى (الستيورة). كلمة ليظالية سخلت إلى :العامية لتعنى المزاة أ الفتاة'الجميلة المتأئقة. 

5 -.بقى مطروش عثليها: لصيع بيتسناقط عليها لهفة ورخية. 

.قادت يها 'النان: .اشتحلت::يكنى بلك عن نشدة اللنقد أئ الفيظ اى للغيرة أو ما أشبه. 

177 تهرى «رزتنكت: :تعبير عامى.يقيد 'الحديث. زإعلدة 'الحديث' الناجم عن الحقد أو"الفيظ أئاللخيزة أو ما أشبه. 


ن مصيبة, ويجمعونها على دمصايب». 
عتنى مبتاوه» بواللجمع عبتاى» يكسير الاء وتشديد التاء للفترحة؛ وهى.خبز رقيق ووأسيع يصنع من دقيق 
يقد بيشناف :إليه نقليل.من دتقنيق القمح. ويقال أن كلمة منماو» كلمة.فرعونية قديمة معتاها: الخين. 


4 تحسحم يوتبرتكين: «نللحمحمة» حسوت !الفوس» و :اليركسة» ضرب الأرض +القدمين الاساميتين .على لإنوالى بعنف 
وسبرعة. 

85 لتزقف: الضطرياشديداا من الخييف اللنااجين. 

6 نتصحيى: نتشنفى عق سرضها. 

27 لللعيب تقال ظليه: :ى النطللت عليه اللحيلة. 
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8؛ - إللى فى سكّتى يخليلى: أى الذى فى طريقى يتنحى جائباً. وهو تعبير يكنى به عن شدة السرعة. 
دكهى: أسم إشارة فى العامية للبعيد. 
- سقّطت: يقولون: سقط الولد من بطن أمه؛ ولا يقولون وقع. وهى صحيح لغة, والمعنى القى نفسه من بطنها قبل تمامه. 
4١‏ - يرجع مرجوعنا: أى يعود بنا الحديث. 
67 - الهدوم: الأثواب» ومفردها عندهم َهدْمَة», وفى اللغة (الهدْم) هى الثوب البالى» والجمع (امدام). 
0 سبر: «السبر» هى العادة الجماعية المتعارف عليها. 


تعا: هى «تعالى», لكنهم أحياناً ما يحذفون المقطع الأخير منهاء ولذا لزم التنويه. 
باصّه: اسم الفاعل من «بص يبص»؛ أى متطلعة. وفى اللغة (البص) هى اللمعان. و التراسينة»: كلمة إيطالية دخلت 
إلى العامية, ومعناها: الشرفة. و«البلكونة» أصلها إنجليزى؛ وقد أرادت بها الراوية توضيح معني كلمة «التراسينة», 
التى خشت أن تكون مستغلقة على المتلقين. 
صبحان: سبحان. ‏ اللى: الذى. 
8 - اتكسف: خجل خجلاً ذهب بدماء وجهه؛ فهر «مكسوف». 
خير صباحين: رد لتحية «صباح الخير» باحسن منهاء وهو شائع فى القرية التى جمعت منها الحكاية. 
٠‏ - مش على طول إيدنا: أى لا تقدر يدنا على أن تطولهاء لفقر أى لوضاعة أو لغير ذلك 
"١‏ دايبه: مهترئة, 
مرة الملك: أى زوجة الملك. 
 ”‏ لبوه: هى (اللبؤة) انثى الاسد. ولان لهذه الكلمة دلالة سيئة فى الفكر الشعبى؛ فقد احتاطت الراوية بما ساقته من 
حديث سبق الكلمة؛ ووضعناه بين قوسين لذلك؛ ثم احتاطت بعد ذلك فى السرد, فلم تذكر هذه الكلمة مرة ثانية. 
- يشغى: يمتلئ بأشياء فى حركة دائبة؛ تذكرها الراوية فيما بعد. 
6 حاجتن: حاجة, مما ابقوا على تتوينه ولكنهم نونوها بالجر فى كل المواضع. 
لبَيك؛ إذا كانت هلُبّيكء من التلبية يكون معنى العبارة «أنا مقيمة على طاعتك», لأن أصل التلبية هى الإقامة 
بالمكان» وتكون «ششْبّيك» اتباع تقدم عن موضعه, » والنصب يكون على المصدر. أما إذا كانت ملُبِيكه من (اللب) أى 
المحاذاة (من قولهم فى اللغة: دار فلان تدب دارى؛ اى تحاذيها) يكون معنى العبارة «أنا أواجهك بما تحب إجابة لك», 
والياء هنا تكون للتثثية, وفيها دليل على المصدن للمصس. 


1" فضلت: ظلت. 
8- الشخبين: مثنى «شُخب», وإن كان يقصد بهما الجمع. و«الشّمْبٌ» جريان اللبن فى الإناء وقت الحلب؛ وهو صحيع 


لت اند م الذي أن الشاخمن قر للصدى م تافر وأشياقة 52000 وتصبح عادة شائعة, 

1 لحس كلامه: أى رجع فى كلامه وعدل عنه؛ وليس هذا من شيم الملوك عند العامة. 

7 إِزْيّك: كيف حالك؟. 

4 بعافيه شريه: أى مريضء فهم كما يقولون عن الاعمى «بصير» يقولون أيضاً عند السؤال عن مريض أو الإخبار عنه 
أنه «بعافيه» تفاؤلا له بالسلامة والصحة. 

0 كلام ابن عم حديت: تعبير شائع يفيد ان ما جرى لم يكن غير مجرد كلام؛ ليس أكثر. 

ما عطاش خوانه: لم يشك فى أن الوزير يمكنه أن يفعل ما فعل, فاتمنه. 

7 أبعديه: اقطاع كبير من الأراضى؛ كان يقطعه الولاة لذوى الحظوة عندهم. 

حسيك عينك: أشد أساليب التحذير فى اللهجة العاميّه إذ لا ينبغى لابنه الملك أن تحس حتى بمجرد الرغبة فى 
مغادرة قصر أبيهاء لا أن تفعل عياناً بياناً. 

زايمها: : اسم القاعل ل «زاح يزيح زيح» فى العامية؛ أى يدفع احداً بيديه طاردا له والهاء, ضمير المؤنث, مفعول به, 
-٠‏ وعلى كلّن: هى (وعلى كل), مما أبقوا على تنوينه فى العامية. 

١‏ انا عبدالمامور: هى فى العامية «أنا عبدٌ مأمور». ودوناها نحن على منطوق الراوية لها. 

47 - يا دوب: تؤدى معنى بالكاد. 

37 - بديشه؛ بجيشه. 


5 الجعيص: القوى الشديد ذى البأس. 


- قورته: 
الطاقيّه: غطاء راس شعبى يصنع من الصوف فى القرية التى جمعت منها الحكاية. 
1 الهيصة: الضجة المصحوبة بهرج شديدء وغالباً ما تستخدم للتعبير عن الفرح والسرور. 
8 - ايمتى: هى «متى» الفصيحة. 

يله: هيا. 


١‏ - عينك قرعه: تعبير شعبى يعنى عدم حياء من يقال له. 
7 - من طقاق لسلامو عليكو: لازمة من لوازم الاختصار فى السرد؛ وهى تعنى من البداية إلى النهاية. 
41 نادم: نادىء من النداء وليس المنادمة. 


جد يحشى تبئًا ويجفف لثلا يفسد, ويوضع للبقرة أو الجاموسة التى فقدت وليدها كى تظنه ابنها فتحطب. 
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© بع تقدم هيئة الكتاب خدماتها فى مجال الثقافة باشكال عديدة فالى جانب 
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الأوب العربي المعأصرلاس سم © 
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© وتصدر الهيئة المصرية العامة للكتاب شهريا المجلات الآتية: 
القاهرة؛ إبداع» المسرح. 
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ا 00 ع حجن 


٠‏ الحماة 


فى الألاب الشعبى املصرى 


د. محمد عبد السلام إبراهيم 


الحماة ام الزوج» وشهرتها فى صراعها مع زوجة ابنها مشهور فى الشرق والغرب» ومن الامثلة 
المشهورة: (الحمه حمه)!') . ويقصون عنها الاقاصيص الكثيرة؛ وقد قال فيها بعض العوام بعض الازجال: 


وقد اتُخذت الحماة موضومًا للتنكيت على الألسنة؛ حيث 


إن كنت دايسر وابن مغل رم قف واستمع واملا الأفهام 
قصتاظريفهبالاحكام ‏ اصحتكونعينكغفلنة 
قلتهافى غغخيرة الحموات لمارايتمنهمنكبات 
لماتشوف ابنهانشووان يقوميعمل حسالته زعلان 
تقولهامهزعلانعلىإيه ‏ إنكان جوز قللى عليه 
وانا أخطبلك بئنت البي ه ست جميلة واه ل امان 
من لطشتهاتقووموتطبل | وتجمعلعيلةتتهلل 
يدخل جوزها يقف يتامل 2060 يلقى الدار بالف رح ملاانة 
:يقوللهاجوزهاجرىإيه هوجئون ج اسا كوللا إيه 
الجرسدى امال على إيه ' دى فضيحنتاا بقت رنانة 
ويعدمايئص ب والأفراح تلاتينليلةطوالم تلاح 
والهمعنتهمرح وانزاح 2 وامالعريس تجرى فرحانئة 


حولها من حكايات: وما دار حولها من نكات» ويستشهد على 


يخص الاستان احمد أمين «الحماة أم الزوج» بحديث, ويشير ‏ ما قال بذلك الزجل الذى يصور الحماة فى حال غيرتها 
إلى الطابع العدائى الذى يطبع العلاقة التى تنشآ بينها وبين من زوجة ابنهاء ومحاولات التفريق بينهساء واستبدالها 
زوجة ابنها فى كثير من الأحيان؛ كما ينبه إلى ما نسج 2 بأخرى. 
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ولم يشس الاستاذ أحمد أمين إلى «الحماة أم الزوجة» ولها 
حظها من الشهرة فى «التنغيص والتنكيد» على زوج ابنتهاء 
ونصيبها من الأمثال والنكات التى تدور حولها. إلا أن هذا لا 
يقلل من قيمة ما أورده حول هذه الشخصية المهمة؛ وإشاراته 
إلى ما دار حولها من أشكال التعبير الادبى الشعبى التى 
تشكل مادة تغرى الباحث بجمعها ودراستها سعياً إلى 
استخلاص ملامح الصورة التى ترسمها لتلك الشخصية 
المهمة؛ وإبراز الدلالات النفسية والاجتماعية التى تعكسهاء 
والتى تمثل مكوناً من مكونات الإطار الثقافى الذى يعيش 
داخله الإنسان المصرىء الذى يرتبط ويتأثر بتلك الشخصية. 
الحماة أم الزوجة: 

تحب الأم ابنتها ف «البنت حبيبة أمهاء كما هو شائع» 
وتخاف عليها من اشياء كثيرة؛ أشدها أن «تبور», فلا تتزوج, 
وأعظم أمنياتها أن تراها «متهنية فى بيت العدل», ويدفعها 
هذا إلى أن تتعجل زواجهاء وتدعى الله فى كل حين «أن 
يرزقها بابن الحلال الذى يريح قلبها», وتسعى إلى ذلك بكل 
ما لديها من وسائل. 

تحتفى الأم ب «عريس ابنتها» فى مرحلة الخطوبة؛ وترعاه 
بعد الزواج» ويتحدث الناس عن تلك الام التى تؤثر زوج 
ابنتها ب «المستخبى», وربما قدمته على ابنها. خاصة بعد أن 
يتزوج وتأخذه منها «العدوة» أى زوجته. 

وهى حين تفعل ذلك إنما تفعله من أجل «عينى ابنتها», 
وفى سبيل سعادتها وهنائها؛ إذ تعلم أن ما تقدمه من خير 
لزوج ابنتها سيعود أثره عليها حبًا ومعزة من الزوج. إلا أن 
الحال لا يكون دائمًا على هذا النمىء فكثيراً. ما يسمع 
الناس ويرون أم الزوجة التى «تنغص على زوج ابنتتها 
عيشته. وتنكد عليه حياته» بما تقوم به من «دس أنفها فى 
كل صغيرة وكبيرة» فى حياته الزوجية» وبما تدفع ابنتها إليه 
من أفعال وتصرفات تتسبب فى إيجاد المشاكل؛ لذا نسمعهم 
يؤجهونه إلى ما ينبغى عليه أن يقوم به تجاهها اتقاء شرهاء 
وحماية لحياته الاسرية من «النكد والتنغفيص»؛ فيقولون: 
«بوس إيد حماتك؛ ولا تبوس إيد مراتك». هكذا ينصحه المثل 
أن يتودد إلى حماته ويسترضيها؛ ويقدمها فى هذا على 
زوجته؛ لكى يأمن شرها؛ ويصون بيته وحياته الزوجية من 
خطرها. 

لكن «الحماة أم الزوجة» قد لا يجدى معها التودد 
والاسترضاء من قبل زوج ابنتهاء وتصر على التدخل بينهماء 
وهنا يرد المثل على لسانه: «وفّرى نفسك يا حماتى مالى إلا 
مراتى». يطلب إليها أن تدعه وزوجته فى حالهماء ولا تتدخل 
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بينهماء فليس لأحدهما إلا الآخر. وهما يمشلان وحدة 
متماسكة. 

فإذا لم تكف «الحماة أم الزوجة» من شرهاء وأصسرت 
على «النقار. وعمل المشاكل», قال المثل: «قال حماتى مناقرة, 
قال طلّق بنتها»ء. حيث تزايد شرهاء ولم ينفع معها تودد ولا 
رجاءء وأصرت على «النكد والنقار»» فلم يبق امام الزوج 
المسكين إلا أن يطلق ابنتها. وهكذا تتسبب الام التى لا تراعى 
الاصول والحدود فى علاقتها بابنتها وزوجها فى دخراب 
بيت ابنتها وهدم عشهاء. وفى هذا المثل تحذير من ذلك 
الصنف من الأمهات؛ من الكوارث والمصائب التى قد يجلبنها 
إلى بناتهن؛ بسبب سوء تصرفاتهن» وتدخلهن فى حياتهن 
الزوجية بصورة سلبية. ويمثل رضا «الحماة» عن زوج ابنتها 
وحبها له سيبًا للخير, وأمرأ يدعى إلى الاستبشار؛ فهم 
يقولون لمن يفد عليهم؛ وهم يتناولون طعامهم؛ وكان الطعام 
طيباً موفوراً: «حماتك بتحبك». أى يدعونه إلى مشاركته 
طعامهم. فالخير والوفرة ثمرة من ثمار حب «الحماة» لزوج 
ابنتهاء ودلالة عليه. 

اتُخذت «الحماة» موضوعاً للتنكيت, كما اشار الاستان 
أحمد أمين من قنبل؛ ويلحظ المرء أن النكات التى تدور حول 
«الحماة» قد اتخذت من «الحماة ام الزوجة» مادة لها ولا 
يكاد يعثر على نكتة تتناول «الحماة أم الزوج». 

وهذه نماذج من النكات مرتبطة ب «الحماة»: 

© «السيد: خذ النص جنيه ده وروح استئّى حماتى على 
المحطة, وما تيجى هاتها وتعالى. 

الخادم: وإذا ماجتش؟ 

السيد: أديلك جنيه» 

© «اشتكت واحدة ست جوزها للقاضىء وطلبت الطلاق. 
ولا سألها القاضى عن السببء قالت: إنه بيحط قطن فى 
ودنه كل ما تيجى أمى لزيارتنا فى البيت». 

© «ودلوقتى ها حكيلكم حكاية تمّوت من الضحك. 


أرجوك استنه لما تيجى حماتى تسمعها». 
1 © «واحد سال التانى إيه الفرق بين المصيبة والداهية؟ , 
- رد عليه: 
المصيبة إن كنت ماشى انت وحماتك جنب الترعة؛ ووقعت 
حماتك فيها. 
- طيب والداهية؟ 


- الداهية إن حماتك تطلع تانئ.» 

© «واحد ركب القطر ومعاه حماته؛ وما جه المفتش؛ سلمه 
تذكرتين. المفتش ساله: من ويّاك؟ 

الراكب: اذا والغراب». 


© «واحد بيقول للتائى: الغريبة إن مراتك تشبه امها 
تمام الشبه رد التانى: مهى دى مصيبتى السوده, لانى دايما. 
بشوف حماتين»(؟). 

من الواضح أن تلك النكات جميعها تتناول «الحماة ام 
الزوجة»؛ وأنها تعبر عن مشاعر الكراهية التى يحملها الزيج 
لها والتى ترجع إلى ماسبق أن أشرنا إليه من تدخلها 
بصورة سيئة فى حياة ابنتها الزوجية؛ وما تجره على الزوج 
من متاعب. ويمكن تفسير ارتباط النكتة ب «الحماة أم 
الزوجة» دون «الحماة أم الزوج» بان النكتة كشكل من أشكال 
التعبير فى الأدب الشعبى تتداول وتشيع بين الرجال غالبا 
فهى شكل رجالى. ويلقى هذا بالضوء على طبيعة الشكل 
الأدبى الشعبى من حيث ارتباطه بموقف أو جنس أو مرحلة 
من مراجل العمن. 


الحماة أم الزوج: 

تتحرق الزوجة شوقاً إلى إنجاب الولد الذكر ف «كلمة ولد 
تهز البلد»» و«الولد فرحة ولى كان طرحة». ويرجع ذلك إلى 
أسباب اجتماعية واقتصادية ونفسية متداخلة ومؤثرة(؟). 
فإذا أعطاها الله إياه سعدت وسعد من حولها ممن يحبونها 
ويتمئون لها الخير. ونراها ترعى دوليدها الغالى» وتغدق عليه 
من فيض حبها وحنانها؛ ونسمعها تناغيه, تجتاز بخيالها 
المجنح الأيام والشهور والسنين. فتراه وقد شب واستوى» 
وصار شاباً مليحأ «يملا العين», «عريساً يزف إلى عروسه», 
وهى «ترقص فى زفته»؛ وترى «عروسته تملا عليها الدار». 
فإذا أرهفنا إليها السمع, استمعنا إليها تبثه هواجسها 
وهمومها التى تضرب فى أعماقها متداخلة مع تلك المشاعر 
والرؤى والاحلام الحلوة؛ واكتشفنا أنها تخاف ذلك اليوم 
الذى تتعجل مجيئه؛ خوفاً يوجع قلبها المتلهف شوقاً إليه. 
وأن ذلك القلب هى ميدان الصراع؛ لا يهدأ بين شوقها لرؤية 
ذلك اليوم؛ وخوفها من مجيئه ؛ تناغى وليدها: 


«نافيلى وانافيلك 2 قبلعروستك متجيلك 
تاخندك منى ‏ وتحرمنى دخلة منديلك 
كلمنى واكلمك قبلعروستك متجيلك 
تاخئندىك منى وتحصرمنى دخلتك,» 


نكاد نحس النار المشتعلة فى قلب تلك الام التى تنفرد 
بوليدهاء تعكف عليه تشبع جوعهاء وتروى ظماها إليه؛ وهو 
فى مهده لها وحدهاء بين يديها وحدهاء فى حضنها وحدها. 


وقسبل أن يأتى ذلك اليوم الحلى الم وتأتى المرأة الاخرى 
فتأخذه منها. 

ولا يملك المرء إلا أن يتوقف طويلاً عند تعبير: «تاخدك 
منى». صرخة ألم ممضء لا تعادلها إلا صرخة ألم بعثتها 
طعنة فى أعماق القلبء أو أخذ الروح من الجسد, انتؤاعها 
منه. تأتى العروسة المتمناة المخوفة, تلك المرأة الأخرى فتأخذ 
منها ابنهاء الذى حملته فى بطنها وقلبهاء ووضعته كرما ثم 
رعته وسهرت عليه ليال طويلة «تاخده كده على الجاهن» «يا 
سلام»؟! 

كما يقف المرء طويلاً عند التتعبير: «تحرمنى دخلة 
منديلك»؛ و «تحرمنى دخلتك», يظهر من السسياق في 
مقطوعتى المناغاة أن حزن الأم والمها من أن تأتى الأخرى 
فتاخذ منها ولدهاء إنما مردهما إلى النتيجة التى ستترتب 
على ذلك «الأخذ المخيف»؛ وهى هذا «الصرمان» من «دخلة 
منديله» مرة» ومن «دخلته» مرة أخرى. ويساعد هذا على تفهم 
سر الخوف والحزن الباديين فى المناغاة. 

يعرف الفلاحون خاصة دلالة «دخلة المنديل». فقد كان 
الفلاح يحمل طعامه معه إلى الحقل «مصروراً فى المنديل», 
وهو حين يذهب إلى السوق يبيع خيرات حقله؛ يعود وقد 
اشترى لأهله «الحاجة الحلوة مصرورة فى المنديل» و«تصر 
الفلاحة ما تدخره من مال فى المندتك»؛ «الصرة» ف «دخلة 
المنديل» هنا تعنى الخير والعطاء المادى. أما تعبير «دخلتك» 
فله دلالته المعروفة على نطاق واسعء وهى تتضع أكثر فيما 
يقال فى مواقف بعينها «كفاية دخلتك عليه» حتى «ولى بإيدك 
فاضية»» فالأمر. هنا يعنى مجرد التواصل النفسى الذى 
يحقق الاشباع العاطفى. هذاء إذن؛ ما تخاف الأم ان تحرم 
منه. حين تجئ المرأة الأخرى فتأخذ منها ابنها؛ وربما أمكننا 
فى ضوء هذا أن نحس بقسوة ذلك «الحرمان» المنتظر, 
الذى يقض مضجع تلك الأم؛ وهى تناغى وليدهاء لهذا نسمع 
الأم تقولها واضحة صريحة: «أول حزنى جيزة ابني»» هكذا 
«على بلاطة ومن غير لف ولا دوران». أول أحزائها وامرها 
«جيزة ابنها». ولا يملك المرء إلا أن يرثى لهاء ويقرها على ما 
تصرح به حين يسمع الابن يقول بصراحة جارحة: «اللى 
بتنام.. أحسن من أمى وأختى». بلا دحيا ولا خشى» يعلن 
الولد ان امراته أحب وآثر لديه من أمه واخته. ١‏ 

تدرك الام هذه الحقيقة غير أن «قلبها لا يطاوعها»» ويظل 
متعلقاً بابنهاء يهفى إليه» ويحنو عليه ونسمعها تقول معبرة 
عن هذه الحالة: «الولد ابن مراته والحزينة بتحلف بحياته», 
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ويشد الانتباه تعبير «الولد ابن مراته», لم تقل الأم «جوز 
مراته؛ حيث يكشف هذا التعبير المثير عن طبيعة الصراع 
بين الأم وزوجة ابنهاء ويوضح حقيقته. فهو صراع ‏ هنا - 
بين امراتين على أمومة ابن تسلم الأم بأن ابنهاء بعد أن 
تزوج صار ابن امرأته, لكنها ما تزال «تحلف بحياته» فهو 
«أغلى الحبايب» رغم ذلك. وهذا هى قلب الأم. 

هكذا تتكشف طبيعة الصراع بين الأم وزوجة ابنهاء 
ويظهر أنها طبيعة معقدة: كثيرة الأبعاد والعناصصر, ويساعدنا 
تتبعنا للعادات والتقاليد والممارسات الشعبية المتصلة 
بالعلاقة بين الحماة وزوجة ابنها ‏ على أن نفهم أسرار تلك 
العلاقة. ولقد كان من المشاهد, عندما يصل موكب العروس 
إلى دار عائلة العريس, أن تقف أم العريس على عتبة الدار, 
رافعة ساقها فى شكل مستعرض يسد فتحة الباب؛ بحيث 
تضطر العروس إلى أن تنتحىء؛ وتعبر إلى داخل الدار من 
تحت ساق أم زوجها «حماتهاء. والمغزى هنا واضح؛ وهو أن 
تعيش هذه الوافدة الجديدة «تحث رجلين» الأم. 

ويكشف هذا عن طرف آخر من أطراف الصراع بين الأم 
وزوجة الابن. فقد كانت الأسرة المصرية أسرة ممتدة تضم 
الأبناء والآباء والأجداد فى «معيشة واحدة؛ حيث يتزوج 
الأبناء ويعيش كل منهم مع زوجته؛ ومن ينجب من أبناء فى 
غرفة من غرف البيت, وتحكم «أم الرجالة» البيت وتتصرف 
فى شئوئه؛ وزوجات الأبناء «تحت ايدها» تقسم بينهن العمل, 
وتعطى كل واحدة ما يلزمها لأداء عملهاء كما ترى هى؛ وفى 
هذا تكثر حكايات النسوة عن «فلانة» التى «تقفل على كل 
حاجة؛ العيشء واللين» والإدام؛ حتى حبة الملح»؛ والتى «لا 
يخرج من ايد مراة ابنها أن تتصرف فى قشة فى الدار». 

يبدى الأمر هنا سيطرة وتحكم من جانب «الحماة», 
وتململ ورغبة فى الاستقلال والانفراد بمياة خاصة من 
جانب زوجة الابن» ويحدث أن يمتد الصراع بين «الحماة» 
وزوجة الابن إلى الحد الذى ينتهى به الأمر إما إلى طلاقهاء 
وإما إلى ان «تنعزل» أى تستقل ب «معيشة خاصة»»؛ قد تكون 
داخل البيت أى تخرج بزوجها إلى بيت مستقل. إنه صراع 
الأجيالء وفى ضوء هذا نستطيع أن نفهم المثل الذى يقول 
على لسان زوجة الابن: «الحمة حمه؛ وأخت الجوز عقربة 
صمة». 1 

ف «الحماة» . بالنسبة إليها وبتلك الصورة ‏ دحمى 
خبيثة» تصيب حياتها بأفتك الاأمراض؛ وتعمل على تدميرها؛ 
لذا تكرهها كراهية الموت. 

ويسترعى الانتباه فى هذا المثل إضافة «أخت الزوج» إلى 
«الحماة» ‏ أمها . فى الشر والإيذاء؛ والواقع أنهم يطلقون 


1١لكك‎ 


عليها «الحماة» هى الأخرى. وفى العادة لا يقل ما تناله 
الزوجة من الكراهية والإيذاء من أخت زوجها عما تناله من 
أمها. ولا يقل الصراع بينهما على الزوج والأخ؛ عن الصراع 
بينها وبين الأم على الزوج والابن» بكل ما يمثله ذلك وما 
يرتبط به من تداعيات. فهى بالنسبة إليها «واحدة غريبة, 
جاءت لتاخذ أخاها منهاء. ولا تكف الزوجة عن الشكوى من 
حماتها والتعبير عما تلاقيه من إيذائها فنسمعها تقول: «الميه 
والنار ولا حماتى فى الدار»؛ حيث تحتمل خطر الغرق 
والحريق» ولا تحتمل شر وجود حماتها معها فى الدار. فهى 
أشد منهما خطر. ويسآلون «الحماة», ويذكرونها بحالها أيام 
؛كانت «زوجة ابن»؛ ويما كانت تلقاه على يد «حماتها», لعل 
الذكرى تنفعها: أو لم تكونى زوجة ابن فى يوم من الأيام؟!. 
«قالوا: يا حمه مكنتيش مرات ابن؟! قالت كنت ونسيت».(4) 
كانت «زوجة ابن» فى يوم من الأيام؛ «وعاشت تحت يد 
حماتهاء. «وداقت المر ومر المر» أما اليوم فهى دحماة», 
ويحلو لها «أن تمرر عيشة زوجة ابننها», وتسقيها من ذات 
الكاس الذى سبق أن جرعتها إياه حماتها؛ فهى «تخلص من 


امرأة ابنها ما نالها على يد حماتها». 

أم أن هذا هى شان الإنسان «يدحب العدل مظلوماًء 
ويكرهه ظالماً»؟! 

هكذا صور المثل الشعبى «الحماة أم الزوج» كما تراها 
زوجة ابنها. 


وتاخذ الاغنية الشعبية دورها فى التعبين عن موقف 
زوجة الابن من حماتها؛ وتكشف عن مساحة من أيعاد ذلك 


الصراع المحتدم بيئهماء نسمعها تقول: 

دعلجمة يامّه علجمه وذا كانت ملكة من السما 
خلتنى باغسل فى راسى ١‏ كبت عليهالبلاصى 
يوعدها بمولود عاصى2 ولادفرح فيهاللاانا 
خلتنى واقفة باتحفف ١‏ وقانتورايا تتبصص 
يوعدها بمولود صفير 2 ولا دفرح فيها إلا اناء(ه) 


تشكو زوجة الابن» وتستجير من حماتهاء وتقول إنها لا 
تطاق؛ ولى كانت «ملكة من السماء»»؛ وتكشيف عما فعلته بها. 
وينبغى علينا أن نرهف السمع لما تقول» وأن نتامله فسوف 
يساعدنا ذلك على اكتشاف بعض خفايا ذلك الصراع. تقول 
زوجة الابن فى معرض الشكوى: إنها «كانت تغسل راسها 


فسكبت عليها حماتها البلاص»؛ وهى لهذا تدعى عليهاء تدعو 
عليها بماذا؟ 

تدعى عليها بأن تحمل أى الحماة ‏ وتلد مولوداً؛ ويكون 
«عاصياأً» أى متعباً» يشقى تلك الحماة: فتشتفى منها وتفرح 
فيها. ولكى نفهم الأمر على وجهه الصحيح. ينبغى علينا أن 
نتنبه إلى دلالة «غسيل الراس» فى ذلك السياق؛ فغسيل 
الرأس عند النسوة فى القرية اصطلاح معناه: «الاغتسال من 
الجنابة»» ويزداد الأمر وضوحاً حينما نستمع إلى الشكوى 
الثانية لزوجة الابن تلك؛ إذ تضسيف إلى ما سبق «خلتنى 
واقفة باتحفف ... إلخ». فقد كانت واقفة «بتحفف» أى تتزين, 
فاكتشفت أن حماتها البغيضة قد وقفت من خلفها خلسة 
«تتبصص» عليهاء «شوفوا المرة الشايبة العايبة»» وتدعى 
عليها مرة أخرى بأن تحمل وتلدء وهى فى تلك السنء لتكون 
عبرة لمن يعتبر فتفرح فيها. وهنا تفوح رائحة «الجنس», 
يحملها الغبار المتطاير من تحت أقدام هاتين المرأتين» 
تتصارعان حول ذلك الرجل «الابن ‏ الزوج», صراع شرس 
بين الانوثة والخصوبة الذاوية الآفلة, والانوثة والخصوبة 
النضرة المشرقة. 

ويقف المرء طويلاً عند «دعوة» زوجة الابن على حماتها 
«ان تلد مولوداً صغيراً» عقاباً لها على ما اقترفته فى حقها, 
كانها تقول لهاء إذا كانت الخصوبة والجنس هما ما 
يشغلانك فى سنك هذا «بعد ما بقيتى جدة» فليكن لك ما 
ترغبين, الرعاية والتربية فى غير أوانهاء ما دمت مصرة على 
أن «تاخذى زمانك وزمان غيرك». ونستمع إلى زوجة الابن 


واختارت لكل فرد منها «مصيبة شكل», فالام «يجيها مدفع 
يدفعهاء. والاخت «تصاب بالصمم», والآبْ الرجل الكبير 
مثل: «العقرب تحت الزير». وينبغى القول إن إدخال والد 
الزوج فى دائرة أعداء الزوجة من المأثور الشعبى هو شئ 


دامك جايه ليه قلت حظنا يا واد امك 
امك جايه ليه قلت حظنا يا واد امك 
امك مدقع ينقعها واختك ينقل سمعها 
وابوك الرجل الكبير 2 زى العقرب تحت الزير 
امك جنايه ليه قلت حظنا يا واد امك(ة) 


تعبر الزوجة هنا عن ضيقها بالام وكراهيتها أن تحل 
ببيتها؛ لآن فى وجودها ببيتها - ويبدوء هناء أن الزوجة تعيش 
مع زوجها فى بيت مستقل ‏ سببا «لقلة الحظ» أى النكد 
وذهاب البهجة والسرور؛ ويتسع ضيق الزوجة وغضبها 
ليشملا الاخت والاب» فقد صارت لا تطيق العائلة كلها, 


نادر. 

وتقول زوجة الابن فى أغنية أخرى: 
دامكاجايهليه قلتحظناياودامك 
امك جايه ليه قلتحظناياوادامك 
دبحنا الحمام على قدنا وكصان حسمام على قدنا 
أديها جناح زكة عننا كلتماكلتش اطردهامن هنا 
امك جايهليه لمكجبايهليسه 
عملنا الفطير على قدنا وكمان فطير على قدنا 
أديها الحراف زكة عننا كلتماكلتش اطردهامنهناء(ا) 

تعود الزوجة هنا للتعبير عن ضيقها بام زوجها 


وكراهيتها أن تحل ببيتها؛ وفى هذه المرة تكشف عن أنها 
«دبحت حمام وكمان حمام؛ وعملت قطير وكمان فطير», 
ويعنى هذا أن الخير كثير, لكنها تصر على ان كل ذلك 
الحمام والفطير «يدوبٌ على قدها هى وزوجها» وأنه لا 
يحتمل أن تنال منه أمه شيئاًء فإن كان «ولابد» فليعط أمه 
«جناح حمامة» و«حرف فطيرة», لا كحق لهاء وإئما زكاة 
وصدقة, وإن لم يعجبها ذلك فليطردها من البيت. هكذا يصل 
الأمر بتلك الزوجة؛ إلى هذه الدرجة من الحقد والقسوة على 
حماتهاء وهى امر لا يقبل فى حق الام؛ لكن هكذا تقول 


الأغنية. 


وتغنى الزوجة تسترضى زوجها «الزعلان»: 


«زعهلانليه تعاهوانااقولك 
أنا فطيرة وانت فطيرة والحصر ف لامك 
زعهلانليه تعالهوانااقولك 
أنا حمامة وانت حمامة والرجل لامك 
زهلانليه تعلهوانااقولك 
أناكيلومون وانت كيلو موز 
ناكل ما نشبع ونزحدق امككل) 
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تعود الزوجة فتنفث ما فى صدرها من أبخرة الضيق 
والكراهية لأم زوجهاء تردد ما سبق أن استمعنا إليه. 
وتواصل زوجة الابن حملتها على أمه واستثارته؛ وتحريضه 


«أمكعامله مصلية وهى شيخة الحرمية 
حاطه بريزة على الطرابيزة محدش خدها إلاهيه 
أمكعامله مصلية وهى شيخة الحرمية 
حاطه جنيه على البوريه محدش خده إلا هيه 
أمكدعامله مصلية وهى شيخة الحرمية 
حاطه الريحة على التسريحة محدش خدها إلا هيه(ه) 


تريد أن تقنع زوجها بأن امه التى تتظاهر بالصلاح 
والتقوى؛ هى فى الحقيقة «حرامية» وتعدد سرقاتها من 
بيتها: «البريزة من على الترابيزة»» و«الجنيه من على 
البوريه», و«الريحة من على التسريحة»» وهى التى سرقتها, 
وليس إحدًا آخرء والمطلوب أن لا تدخل بيتها. 

وتمضى الزوجة تعبر عن مشاعرها تجاه أم زوجها, 
وتكشف عن المدى الذى بلغته كراهيتها لهاء فنسمعها تقول: 


«على ديل البحهيا وله علىديل البحه 
امكاعجوزةياوله ياللهندبحهاءة) 


هى هنا تتمنى لها الموت؛ بحجة أنها صارت عجرزاً, لا 
فائدة منهاء ونسمعها تبحث عن سببء أى سبب لإيذاء أم 
الزوج, والإساءة إليها فتقول: 


«يا تج بلى بابو يا اولع فىامكواطبخ 
يا ته بلى دولاب ياأدق أمكفى الحيطه»(١١)‏ 


تمارس الضغط على زوجها فتهدده: فليحضر لها وابير 
جاز «موقد» تطهى عليه طعامهم, وإلا فسوف تتخذ من أمه 
حطبا للنار تشعلها فى الكانون, لتطبخ عليهاء وتطلب منه أن 
يشترى لها «دولابً» تضع فيها ملابسهاء وإلا فسوف تدق 
جسد أمه فى الحائط جاعلة منه «مسماراً», «مشجبأ», تعلق 
عليه ملابسها! 
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ويظهر هنا كيف يستجيب المأثور الشعبى: لما يطرأ على 
المجتمع من تطور؛ وكيف يستوعبه. فهى هنا يصور دخول 
موقد الكيرووسين بيت الفلاح, الذى كان يعتمد على «الكانون» 
فى الطهى: كما يصور دخول «الدولاب»» وكان أثاث الزوجة 
«السهارة» و«الصندوق» من الخشب تضع فيهما أشياءها, 
وكانت العادة أن يعلق الفلاح ملابسه فى وتد يدق فى 
الحائط أو مسمارء أو على السيارة؛ وهى عبارة عن حبّل 
يربط طرفاه فى مسمارين فى ركن من أركان الحجرة. 
ويدخل فى هذا الباب ما تقوله الزوجة فى هذه الأغنية «تهجى 


فيها حماتها»: 
«ياولهطشطامك الموكئيس سه 
اتكجلواكيدامك اللمونيه»1١)‏ 


تسخر الزوجة هنا من أم زوجهاء و«تعايرها» بأن طشطها 
«المونيه», ويعكس هذا ما لحق بحياة الناس من دخول مادة 
«الالومنيوم», وتصنيع الادوات المنزلية منها, بعد أن كانت 
تصنع من معدن «النحاس», وفى بداية الأمر كان ما يشين 
المرء» أن يقال إنه وأهله ياكلون فى آنية من الالومنيوم «دول 
بياكلى فى المونيه». ويسترعى الانتباه فى هذا النص أن 
الزوجة تعود لتستثير أم الزوج؛ و«تكايدها» بالتزين «تتكحل». 

ويتصل بما سبق أن ذكرناه؛ من قدرة المأثور الشعبى 
على متابعة تطور المجتمع؛ واستيعاب الجديد؛ ما يرد فى هذه 
الأغنية» التى تعبر عن نفاد صبر الزوجة على وجود الام 
معها: 
دع السد العالى ياوله عالسدالعالى 


ياتطردامكياوله ياالمكزلىء(1) 


هكذا دخل «السد العالى: الأغنية الشعبية: حين دخل 
حياة الناس فى مصر الماء والكهرياء. فتمثه الوجدان 
الشعبى؛ وجعلت منه القريحة الشعبية مقردة من مفرداتها 
الفنية. 

تخير الزوجة ‏ هنا زوجها بينها وبين أمه ديانه يا هيه»», 
وتغنى زوجة الابن معبرة هذه المرة عن موقعها وحالها تجاه 
أمه وأمها (هى) فتقول: 


«امك جايه ليه قلت حظناياوادانك 
إن جتنى امك لانبجعالعغ رب 
وافلفل التراب واقول لها كلى يا خاربه البيت عليسه 
وإن جتنى أمى لاسب عل سوه 
وافلفل السرزه واقول لها كلى يا ماليه البيت عليه(11) 


هكذا إن حضرت أمه؛ فلا أهلاً ولا سهلاً؛ ستذبع لها 
الغراب, وتفلفل التراب» وتقول لها: «كلى يا خارية البيت 
على»؛ أما إن جاءت أمها هى ف ديا مليون أهلاً وسبلاً» 
ويستذبح الأوزة, وتفلفل الأرزء وتقول لها كلى «بألف هنا 
وألف شفا» يا حبيبتى يا من ملات الدار على فرحاً 
وسروراً. 
هكذا ترى الزوجة أم زوجها فى تلك الصورة الكريهة 
المنفرة؛ وترى أمها فى تلك الصورة الجميلة. فإذا ما عاتب 
الزنوج زوجته؛ وسألها؛ ليخفف من غلوائها على أمه! هبى ان 
أمى «عابت فيك» ألم «تعيبى أنت فيها أبدا؟ا» اجابت فى 
نعومة ودلال: 
ديا سلام يا خويا على عيبة أمك فيه 
إن عابت امك فى البحر وارميها 
وإن عابت اختك بالعصايا اربيها 
وإن عبت انا يا حلو سمى عليهء(19) 
إن عابت أمه فليرم بها فى البحر, وإن عابت أخته 
فليضريها بالعصاء تاديباً لها فإن عابت هى «فلِيسم عليها». 
هكذا ترى «عيبة أم زوجها وأخته» كبيرة من الكبائر 
تستوجب إقامة الحد؛ أما «عيبها هى» محسنة تستوجب 
الثناء. 


ولان زوجة الابن» كما تصورها تلك النصوصء تبدو 
شديدة القسوة على هماتهاء بل وشديدة الظلم؛ فإنهم 


الهوامش 


«مسيرك يا مرات الابن تبقى حمه», «وتعمل فيك زوجة 
أبنك ما عملتيه فى حماتك», تماماأ كما عملوا على أن يذكروا 
«الحماة» القاسية الظالمة لزوجة ابنهاء بأنها كانت «مرات ابن 
فى يوم هن الأيام»» «قالوا يا حمة مكنتيش مرات ابن؟. قالت 
كنت ونسيت». 

سوف تكون «حماة» فى يوم من الأيام, وستعاملها زوجة 
ابنها كما تعامل هى حماتها الآن» فلتعمل حسابًا لذلك اليوم, 
ولتعامل حماتها بالحسنى؛ حتى «يقعد لها ذلك», ويرتد إليها 
خيرا يوم تصير حماة, والأمر بهذا صورة من صراع 
الأجيال. هكذا تشتط زوجة الابن فى عدائها لحماتها؛ تمامًا 
كما تشتط الحماة فى عدائها لزوجة ابنها. 

يظهر بوضوح فى ضسوء ما سبق أن «زوجة الابن» 
و«الحماة»؛ هما طوران من أطوار حياة المرأة» بعدان من 
أبعاد شخصيتهاء تلك الشخصية الخصبة القوية الناعلة 
والمؤثرة» ذلك التأثير الكبير فى حياتنا. 

تجدر الإشارة إلى أن المرء لا يكاد يجد أغنية شعبية 
واحدة تدور حول «الحماة أم الزوجة»» وان كل ما عثر عليه 
الدارس يدور حول «الحماة أم الزوج»؛ حيث تنفرد الأغنية 
الشعبية بالحماة أم الزوج؛ كما انفردت النكتة بالحماة ام 
الزوجة؛ ويمكن تعليل ذلك بأن الأغنية الشعبية هى «شكل 
نسائى» أكثر منه «رجالى»؛ لذا صورت مشاعر المرأة؛ وعبرت 
عن موقفها مثلما كانت النكتة بالنسبة إلى الرجل. 

وإذا ما قارنا بين صورة «الحماة أم الزيجة», و«الحماة 
أم الزوج» بدت الثانية اكثر ظهوراً وأشد خطراً» وأوفر حظاً 
من المادة الأدبية الشعبية؛ التى تدور حولها؛ ويرجع ذلك إلى 
طبيعة العلاقة التى تربطها بزوجة ابنها؛ والتى ترجع هى 
الاخرى إلى طبيعة الأوضاع الاجتماعية؛ والحياة الاسرية 
السائدة؛ إن تنضم زوجة الابن إلى أسرة زوجها مشاركة فى 
حياتها الاجتماعية والاقتصادية والنفسية, ذلك النسيج المعقد , 
الحساسء ومكونة ركناً هامأ من أركان ذلك البناء الاجتماعى 
الخطير, الذى يعد اللبنة الأولى فى بناءٍ المجتمع. ومنذ أن تطا 
قدمها عتبة بيت الزوجية تدخل فى ذلك الصراع الازلى 
الابدى؛ صراع الاجيال. 


)١(‏ احمد امين قاموس العادات والتقاليد والتعابير المصرية, الطبعة الثائية, مكتبة النهضة المصرية: مادة «الحماة», 


(1) اعتمدت الدراسة فى هذا الجزء على ما جاء فى بعض اعداد سلسلة «الدنيا لما تضحك» تقديم محمد على أحمد ؛ مكتبة 
رجب بالعتبة وداضحك تضحكلك الدنيا» إعداد أحمد سليمان حجاب, مكتبة النصر, ش كلوت بك. 
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(5) محمد عبد السلام إبراهيم: الإنجاب وا مأثورات الشعبية الخاصة به, بحث قدم كنيل درجة الماجستير فى كلية الآدابء 
جامعة القاهرة» 19417, 


(؛) أحمد تيمور, الأمثال العامية, الطبعة الرابعة؛ مركن الامرام للترجمة والنشر: 1445 ص 5/4. 
(5) صفية عثمان بركاتء رية بيت 51 سنة؛ القرين, مركن أب حمادء محالظة الشرقية. 

(1) المرجع السابق. 

(1) نفسه. 

(8) عزة مجمد عبد السلام, ١‏ سنة, طالبة بالجامعة, القرين, مرك ابى حمادء محافظة الشرقية. 
(1) صفية عثمان بركات» رارية سبق ذكرها. 


00١0(‏ ,0110 (19) عزة محمد عبد السلام, راوية سبق ذكرها. 


(15)) (14) ,(1) صفية عثمان بركات. 


الله جان الدولى الثالثللموسينى الشعبية 


فنون ألات الغاب 


اختص ال مهرجان الدولى الثالث للموسيقى الشعبية هذا العام بفنون الات الغاب. وقد اقيم 
هذا المهرجان بمدينة العريش فى الفترة من 1.٠١‏ يوليو 1114/ تحث رعاية الهيئة العامة 
لقصور الثقافة. وقد كان المهرجان الاول» الذى اقيم بمديئنة بورسعيد, عن دألة السمسمية», 
اما المهرجان الثانى فقد اقيم باسيوط حول دألة الربابة» ويعد المهرجان الثالث خطوة 
جديدة فى بحث ودراسة فصيلة أخرى من الآلات الموسيقية الشعبية, وهى الات النفخ 


المصنوعة من الغاب. 


نوقش خلال المهرجان ما يقرب من عشرين بحثأً؛ دارت 
.حول آلات الغاب المتعددة كالسلامية والأرغرل والناى؛ وقد 
شاركت كل من سوريا وفلسطين ببحثين, ودولة التشيك 
بمحاضرة غير مكتوبة. على حين اشترك مجموعة من 
الاساتذة والباحثين من أكاديمية الفنون» وجامعة حلوان 
والهيئة العامة لقصور الثقافة بعدة أبحاث متنوعة عن فنون 
'الغاب. وقد نوقشت الأبحاث على مدى ثلاثة ايام على فترتين» 
حيث ام برئاسة الجلسات كل من: الدكتور صلاح الرارى» 
والاستاذ صفوت كمالء والاستاذ فرج العنترى» والدكتور 
فتمى الخميسى, والاستاذ عبدالرحمن الشافعى؛ والدكتور 
ين نصار. 


آلات الغاب.. التاريخ والاسطورة: 

قدم الاستان فرج العنشرى بمثأً بعنوان «الساريع 
الموسيقى الصرى وآلات نفخ البوص» ؛ مطبقا الهج 
التاريخى فى تتبع هذا النوع من الآلات فى العالم القديم؛ ثم 
انتقل لمصر الفرعونية بعصورها المختلفة؛ بدا من هصبر ها 
قبل الاسرات, وانتهاءً بالعصر الإغريقى والرومائي اما 
الفترة الثانية التى يشملها التتبع التاريخى لآلاث الغاب فقد 
بدات بعصر الحضارة العربية (الفتح الإسلامى عام 4م) ٠‏ 
حيث نجد تعددا لممسسيات ألات نفخ البوص مسثل: 
الشبابة/الفحل/ القصبة/ اليراع؛ وهى مترادقات عربية 
لآلةةالناى». أما أرغول القصبتين ذى الريشة:؛ فله صدة 


إفن 


مرادفات' أيضًا مثل: الدوناى/ المزمار المثنى/ المقروئة / 
المزواج. وبالنسبة إلى محصر الحديثة: التى تبدأ من فترة 
الحملة الفرنسية على مصرء يلقى الأستاذ فرج العنترى 
الَمْهوْء على عمليات الجمع الميدانى التى تمت فى مصمر منذ 
الحملة الفرنسية؛ متوقفاً عند" فذرة نهاية الستينيات ومطلع 
السبعينيات. فاشار إلى عمليات الجمع الميدانى التى تمت من 
قبل المستشرقين والمؤسسات الأجنبية فى مصرء «قبل أن 
تظهر فعالية الاهتمام الوطنى فى ظل ثورة يوليى بالعمل على 
جمع مختلف ماثوراتنا الشعبية؛ ودراستها وتصنيفهاء 
ووضعها فى متناول المستلهمين والدارسين. حيث حدثت 
عمليات مسح أجنبى؛ قام بها مستشرقون وسواح وغيرهم, 
جاسوا خلال الديار وجمعوا ما أرادوا من المأثورات 
والمعلومات والبيانات لإفادة أغراضهم». 
وقد كانت دراسات الحملة الفرنسية للآلات الموسيقية من 
الدراسات التى تتسم بالجدية والأمانة؛ فقد قدم العلماء 
وصفاً دقيقاً لا تم جمعه؛ ومن بينه «إن موجودات مزمار 
الأرغول أو الناى الحلقى أو الناى الريفى كانت من نماذج 
ثلاثة: الكبير والمتوسط والصغير, وفى أطوال كلية هى على 
التوالى ٠١1‏ سم 7م سم آر4؟سم؛ وأنها ذات مبسم 
للنفخ, فيه ريشة مفردة ومصنوعة من الغاب. وقد اثبتت 
الدراسة بالتدوين الموهسيقى مساحة كل نوع؛ مع بيان 
علامات التأثير النغمى لأى تطويلات إضافية فى الأنابيب». 
أما عملية مسح مؤتمر الموسيقى العربية المنعقد بالقاهرة 
عام 1917, فيرى الاستاذ فرج العنترى أن النوايا لم تكن 
حسنة فى أعماله؛ فقد تم التخطيط لهذا المؤتمر وهدفه فى 
ألمانياء ومن جهات كان يهمها فى المقام الأول الحصول على 
المأثورات الموسيقية لكل البلاد العربية بضرية معلم واحدة » 
على حد قوله؛ وفى مصر بالذات. أما بالنسبة إلى عمليات 
الجمع الأخرى, التى تمت قبل ثورة يوليى, فتبرز الدراسة 
التى تقدمت بها بريجيت شيفر لنيل درجة الدكتوراه من 
جامعة برلين عن «موسيقى الآلات فى سيوة»» حيث ورد فى 
دراستها رصد لآلة «مزمار الخمسية»» المعروف فى مطروح 


باسم «المقرون» أو «المجرون», ثم آلة الناى التى تعد من اهم. 


آلات نفخيات سيوة. وبعد ثورة يوليو يبرز اهتمام الدولة 
بالمأثورات الشعبية؛ فينشا مركز دراسات الفنون الشعبية 
عام 1601 لجمع ودراسة وتصنيف المأثورات الشعبية وفى 
عام 1977 يظهر دور الخبير الرومانى «الكسندر تبيريو», 
الذى قام بعمليات جمع ميدانى للمأثورات الشعبية المصرية 


يقل 


فى الفترة من 6ر15”717/7 إلى 14717/9/4؛ ورصد بعض 
المفردات لآلات السلامية والكولة والأرغول. ويختم الاستان 
فرج العنترى رحلته التاريخية لحركة الجمع الأجنبى برصد 
سريع لحركة الجمع الإسرائيلى فى سيناء؛ بعد النكسة لآلات 
نفخ البوص. ش 

ويضيف الاستاذ صفوت كمال جانباً جديداً فى دراسة 
آلات نفخ الغاب متبعاً المنهج الاسطورى فى بحثه المعنون 
«قصبة الغاب الموسيقية بين الواقع والاسطورة», فيشير بداية 
إلى قدم هذا النوع من الآلات فى التراث الإنسانى بصفة 
عامة؛ والمصرى بصفة خاصة. وتمثل آلات الغاب صوت 
الطبيعة الحى فهى «شائعة فى الريف والبادية.. فى الجبال 
والوديان.. فهى آلة الراعى الموسيقية؛ مع تنوع أشكال هذه 
الآلة فى قطاعات مختتلفة من العالم, وهى آلة الفلاح 
الموسيقية؛ وهى أنيس الحادى فى رحلة القافلة عبر الصحراء 
الممتدة فى الأفق» يبدد العازف بصوتها الششساعرى صمت 
الطبيعة فى سكونها الخاشع». 

وارتبطت قصبة الغاب بحلقات الإنشاد الدينى والذكر 
الصوفى, كما شاع استخدام الناى منذ أن ادخل جلال 
الدين الرومى (1707 1777) استخدامه فى حلقات الذكر 
ورقص الدراويش. ويشير الاستاذ صفوت كمال إلى 
القصص الشعبى الذى صاغه الفنان الشعبى حول آلة 
الناى. أما السلامية فقد ارتبط اسمها برواية يرددها 
الفنانون الشعبيون؛ تفيد بأن «القصبة قد سلّمت الرسول, 
قبل الدعوة الإسلامية, من مجلس خمر دعى إليه؛ إذ حاول 
بعض أترابه أن يجعلوه مشاركاً فى مجلس سمرهم. وقد قبل 
الرسول الكريم دعوتهم وهى لا يعرف أن مجلس سمرهم هذا 
هو مجلس خمر ومنادمة. وحينما كان الرسول الامين فى 
طريقه إليهم . وهو الذى لا يخلف موعداً ابداً ‏ سمع أحد 
الرعاة يعزف على القصبة الحانا شجية, فوقف لحظة يستمع 
إليه» وطال به الوقوف دون أن ينتبه إلى مرور الوقت؛ وجلس 
ماسوراً بطلاوة ما يسمع من تسبيح النغم؛ وأخذته سنة من 
النوم» فغفل عن موعده. وحينما انتبه إلى أنه تأخر عن أترابه 
أسرع إلى حيث تواعدوا على اللقاء, فلم يجدهم, إذ إنهم بعد 
طول انتظار يئنسوا من حضور محمد «صلى الله عليه 
وسلم». فذهبوا إلى حيث يسمرون. وفى يوم آخر التقى بهم 
الرسول؛ الصادق الامين؛ وروى لهم ما حدث له من امن 


خارج عن إرادته؛ فإذا بأحدهم يخبره بأنهم كانوا يدبرون له 
أمر مشاركتهم الخمر, ولكن الله سلَّمِهِ من هذه المكيدة. ومنذ 
ذلك الوقت ‏ كما يروى الفنانون الشعبيون ‏ سميت القصبة 
بالسلامية. وأصبحت السلامية لها مكانتها فى الإنشاد 
الدينى». وتفسر هذه الحكاية ‏ كما يشير الرواة - صوت الآلة 
الحزين» حيث أصابها شرخ من شدة الحزن. كما تفسر 
أيضاً استخدام الآلة فى حلقات الذكر الصوفى. 


ويسجل الاستاذ صفوت كمال ملامج الأسطورة 
الإغريقية بالة الناى» يحول نشاة الناى فى بلاد الإغريق 
أبدع الفكر الإغريقى القديم اسطورة تفسر ظهوره.. وتروى 
الأسطورة أن «منيرقا» هى أول من صنع الناى عند الرومان» 
فقد أخذت عظمة ساق مثقوبة لحيوان الوعل ونفخت فيها, 
فصدرت عنها اصوات جميلة؛ ويرعت فى العزف عليها .. 
وكانت الآلهات يطرين لسماع ما تعزفه من موسيقى؛ ولكن 
مع طربهن واستماعهن لها كن يضحكن فى أثناء عزفها. 
وحاولت «منيرنا» أن تعرف سبب ضحكين, إلا أنهن لم 
يفصحن عن السبب. إلى أن كانت بمفردها ذات يوم بجوار 
جدول ماء تعزف على نايهاء فإذا بها تطالع انعكاس صورتها 
على صفحة الماء, منتفخة الأوداج فى شكل يبعث على 
الضحك فعلاً. 


غضبت «منيرثا» والقت بنايها بعيداً عنها؛ وتوقفت عن 
العزف؛ وتفرغت لغير ذلك من فنون. ويعثر «مارسيان»» أحد 
الكائنات المسخ على الناى ويعزف عليه معجبأ ببراعته. ومن 
شدة إعجابه بنفسه وغروره قال: إن أب للو نفسه رب 
المومسيقى لا يستطيع أن يعزف مثل هذه الالحان. سمع 
أبوللو» ذلك, فغضب من مارسيان, وعاقبه بقسوة وقتله, وأخذ 
الناى وبدا يعزف عليه, وهكذا كان أول ناى عثر عليه أبى للى, 
وهو لم يتخل بعد عن ليره. 


وتمضى الدراسة فى رصد عدة أساطير إغريقية حول 
الناى لتكشف عن التفسير الأسطورى لتحول الناى من 
العظم إلى تصب البوص؛ وكيف أصبح ابى للى عازفاً للناى 
المصنوع من البوص تاركاً ليره المقدس لأورفيوس الخالد. «.. 
وهكذا يبرز الخيال الإنسانى قدم نشأة أول آلة نفخ موسيقية 
مصنوعة من النبات.. النبات الذى أصله حورية من السماء». 


الناى الحديث فى مصر والعراق: 


واستكمالاً لقراءة وعرض الأبحاث التى تتاولت «آلة , 
الناى» نجد أربعة منها تتعرض لهذه الآلة من عمدة زوايا 
مختلفة؛ تبدأ بالملمح التاريخى الذى اعده الدكتور قدرى 
سرور بعنوان «تاريخ آلة الناى» ويتناول البحث الفكرة القائلة 
بأن الإنسان البدائى تعلم صنع القصبة, والعزف عليها من 
مشاهدته الرياح تخترق الغابات؛ ويصدر عن ذلك أصوات 
محببة؛ مؤكداً على أن هذه الفكرة قد جانب اصحابها 
الصواب حيث «إن صدور الصوت من الأعمدة الهوائية 
يتطلب زاوية معينة لمرور الهواء دآخل العامود الهوائى؛ مهما 
اختلفت المادة التى صنع منها», كما ينفى إمكانية الععزف 
على آلة الغاب ثم العثور على نقوش لها فى عصر ما قبل 
الأسرات, ويبلغ طولها قامة الرجل؛ حيث حاول الباحث 
العزف على آلة فى مثل هذا الحجم «فوجد أنه ليس من 
الممكن العزف عليها نظراً لطولها؛ إذ إن أصابع العازف لا 
يمكن أن تبدل على هذا الطول. ومن الأرجح أن هذا الناى 
كان يستخدم فى إصدار نغمات محدودة:؛ وهى الناى الذى 
يحوى ثقبين» وقد أشار إلى أن التسلسل التاريخى لآلة الناى 
فى الحضارات المختلفة يؤكد مدى تشابه الآلة فى كل منها, 
حيث نجد أن آلة الناى فى الدولة الأشورية هى مثيل لما عرف 
فى الحضارات المصرية الفرعونية؛ فالناى فى الحضارة 
الآشورية مشابه لما فى الدولة الفرعونية من حيث الاستعمال, 
وعدد الثقوب» وطول القصبة؛ وجلسة الغازف واشتراكه فى 
الاحتفالات. كما يبين أيضاً أن الناى عند الفرس هو نفس 
الناى الموجود عند عرب الجاهلية؛ وإن اختلفت التسميات. 
وفى التاريخ العربى نجد أن الناى فى القرن السابع الهجرى 
كان يحوى تسع عقل بها ستة ثقوب امامية وثقب واحد 

وينتقد الدكتور سرور ما أورده «كورت زاكس» عن آلة 
الناى بانها آلة ضعيفة؛ ولا يمكن اعتبارها آلة فنية كاملة, 
فضلاً عن كونها مصنوعة من الخشب. وهذا الراى يشوبه 
الكثير من المبالغة, وعدم الدراية بإمكانات الآلة فاذا أمكن 
صناعة آلة الناى من الخشبء فمن المؤكد أنها ستكون آلة 
أخرى غير الناى. ويختم الدكتور سرور بحثه بالإشارة إلى 
بعض الجهود التى بذلت لصالح تطوير الآلة وإمكاناتها فى 
العزف. 


رفنا 


أما البحث الثانى؛ الذى تناول «ألة الناى» ؛ فكان للدكتور 
عساطف إمام فهمىء الذى ققدم دراسة بعنوان «الاسلوب 
الحديث فى العزف على آلة الثاى فى مص خلال النصف 
الثانى من القرن العشرين» . وهذه الفترة كما يشير الباحث - 
معتمداً على التسجيلات القديمة. «لوحظ ان آلة الناى قد 
لعبت دورأ هامأ باشتراكها فى فرق التخت التى كانت تتكون 
من عازفى الآلات: الناى؛ القانون: العود, الكمان؛ الدف. وقد 
اقتصر استخدام آلة الناى العربى على اداء الألحان الحزينة, 
ومصاحبة المغنى فى أداء الليالى والموال, وأداء الارتجالات 
«التفاسيم» وكان عازفى ألة الناى يعتمدون فى عزقهم على 
الموهبة السمعية:؛ وحفظ الألحان وترديدهاء وهى الاسلوب 
الشائع آنذاك». : 
وارتبطت مرحلة الطابع العلمى المتمثل فى قراءة النوتة 
الموسيقية بالفئان «هزيز صادق»» الذى طبق المفاهيم العلمية 
فى العزف على آلة الناى؛ ثم بدا الدور البارن لهذه الآلة فى 
الموسيقى العربية, مما جعل الكثير من عازفى الناى يكتبون 
لها اجزاءٌ منفردة من خلال أعمالهم؛ فضلاً عن كتابة مؤلفات 
كاملة لهذه الألة التى بدات تشترك فى عزف الموسيقى 
التصويرية للاعمال الإذاعية والتليفزيونية والسينمائية. 
واهتم كل من عبدالوهاب؛ والسنباطي؛ وفريد الاطرش» 
ومحمود الشريفء والموجى؛ ربليغ حمدى.. هؤلاء جميعاً 
اهتموا بدور آلة الناى من خلال أعمالهم الموسيقية. كما 
ظهرت فى أوائل الخمسينيات نخبة من امهر العازفين على 
الآلة. حسيث بدأوا فى ابتداع طرق وأساليب مختلفة فى 
العزف؛ فضلاً عن تطور صناعة الآلة» وحل بعض المشكلات 
التى تواجه العازفين؛ ومن بين هؤلاء: حسين فاضلء الذى 
تمين اسلوبه باستخدام الصوت الطبيعى لآلة الناى؛ ولم يلجا 
إلى الصوت المزدوج والنغمات الفليظة؛ والسيد عبدالله نصر 
(سيد ابى شفة)؛ الذى تميز اسلوبه فى العزف بتاثره بالة 
السلامية. ومن امهر عازفى هذه الفترة وحتى الآن العازف 
«محمود عفت»؛ الذى برع فى أداء النفمات المتصلة (53]0ع.آ) 
والنغمات المتقطعة (5]30280) والفيسبراتى. ويرصد الدكتور 
عاطف إمام تجارب العديد من الاساتذة وإسهاماتهم فى 
العزف على هذه الآلة وتطويرها؛ مثل: مختار السيدء و عطية 
شرارة ولقد بذل هؤلاء الرواد جهدأً مميزأ لتقديم موسيقى 
مصرية على أسس علمية مدروسة. 
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ويقدم الاستاذ عاطف المؤذن مذكرة يوضح فيها محاولته 
لتطوير آلة النائى وإمكانات العزف عليها فى ورقة بعنوان 
«مذكرة إيضاحية عن آلة الناى المصرية بشكلها المطور». 

وقد قام الباحث بعدة محاولات باءت بالفشل؛ ويضيف: 
«.. لم تقتصر المحاولات على ثقب خلفى بدلاً من آخرء وتوفير 
أحد الاصابع القوية «الخنصرء لليد السفلى؛ بل امتدت إلى 
محاولة ثقب الناى من اعلى. لكن اصطدمت بعدم سريان 
التردد الفيضى لعامود الهواء.. وبعد أن صنعت الآلة بالأبعان 
المختلفة, سمعت أن بالمغرب العريى توجد آلة شبيهة ذات 
فتحتين خلفيتين, وحاولت التدريب على الآلة الجديدة, المعدلة, 
لكنى انقطعت عنها بعض الوقت؛ لانها اقل تون من الاوزان 
المعمول بها الآن (توناليتر)؛ على أنى كنت أعرضها على كل 
من أعرف من عازفى الناى». 

وفى إطار البحوث المقدمة عن «الناى» ايضنًا؛ قدم الباحث 
والفنان السورى حميد خلف البصرى بحثأ بعنوان «الناى 
القصبى واستخداماته فى العراق»» حيث يشتهر الناى 
القصبى ذو اللسان فى بغداد باسم «المطبج» أو «المزوج» 
الذى يرتبط هناك ببعض المناسبات والعادات الاجتماعية 
ويذكر الاستان البصصرى ان المطبج «آلة ذات طابع دنيوى, 
وكذلك الناى ذى المنقار. يستخدمه الرعاة فى الاحتفالات 
الشعبية التى ترافق مراسيم الزواج والختان فى منطقة 
الفرات الأوسط وجئوب الععراق» حيث الرقص الجماعى 
(الدبكة) بمصاحبة الطبل. كما يستخدم فى الموصل للتسلية 
عند الهواة. 

وهناك حالتان فقط يستخدم فيهما المطبج فى المناسبات 
الدينية وكما يقول البصرى» الأولى: يستخدم اليزيديون فى 
أعيادهم الدينية فى الوادى المقدس «المطبج المزدوج» وكذلك 
الدف الزنجارى الكبير. وهى تشكيلة ثنائية للآلات الموسيقية 
خاصة فقط باليزيديين؛ لإحياء الرقصات الشعبية. ويمكن ان 
يحل الناى ذى المنقار (الماصول) مهل المطبع؛ لكن هذه 
التشكيلة لا تستخدم داخل المعبد الدينى؛ وإنما فى الخارج, 
ووظيفتها التسلية وإشغال الجمهور المحتشد خارج المعبد, 
حيث تؤدى فى الوقت ذاته المراسم السرية من قبل رجال 
الدين بمصاحبة ثنائى مكون من شسابة ودف كبير ذى 
صنوج. 

الثائية: الطريقة المولوية, حيث أدخل الناى مع بقية الآلات 
الوترية والإيقاعية فى هذه الرقصة الديئية. وقد استخدمت 


فى تركيا أولاًء ثم فى سوريا والعراق. ولم يعد للمولوية وجود 
فى بغداد منذ اكثر من ثلاثين سنة: إلا أنها بقيت فى شمال 
العراق مثل الموصل وكركوك. 
الفنون الفلسطينية: 

ويعرض الاستاذ إبراهيم بعلوشة, الذى مثل فلسطين فى 
مهرجان الغاب» «فنون آلات الغاب فى فلسطين», حيث القى 
الضوء على بعض الأغانى الشعبية العربية ذات الطابع 
المشترك» والتى تعتمد فى أدائها على الناى وبقية آلات الغاب 
التى تتفرع عنه. ومن هذه الاغانى: يا طيرة طيرى/ يا ببية 
خبرينى/ يا لمونى. وغيرها من الاغانى التى ترجع إلى اصول 
مصرية؛ وانتشرت فى بلاد الشام؛ وأصبحت كأنها جز من 
تراثها الشعبى. أما البلاد الشامية مثل الأردن وفلسطين 
وسورياء فينتشر فيها بعض الأغانى مثل: يا ظريف الطول/, 
عالعزوبية/ هيك تك الزعرورة وغيرهاء هذا إلى جانب أغنية 
«على دلعونا» التى اشتهرت فى:منطقة الشام بصفة عامة. 

ويضمن الاستاذ بعلوشة بحثه وصفأ لآلات الغاب. مثل: 
الناى/ الشبابة/ الأرغول المفرد والمزدوج/ المزمار/ المجون. 
ثم ينتقل إلى الحديث عن الرقصات والأغانى الفلسطينية 
التى تصاحب العزف على الآلات الصنوعةمن الغاب, مثل: 
رقصة الدبكة التى لها عدة أنوااع للاداء ك «الشمالية» نسبة 
لشمال فلسطين» هذا إلى جانب عدة أنواع اخرى من الدبكة 
مثل: الغزالة/ الطيارة/ التحليلية/ الكراوية/ الشعراوية: 
وهى؛ جميعاً. تشترك مع الديكة الشمالية فى العديد من 
الملامح. وإلى جانب الدبكات وها يصاحبها من الاغانى يوجد 
«الموال» الذى تلعب الشبابة دور اساسياً فى ادائه. ومن 
أشهر أنواع المواويل الفلسطينية: الشروقى/ السغدادى/ 
العتايا. 

وتنتهى الدراسة برصد الدور الذى تلعبه الأغانى 
والمووسيقى الشعبية فى فلسطين فى المواسم الختلفة, 
وخاصة عندما كان الفلسطينيون يحتفلون فى مواسمهم 
الشهورة ‏ قبل الاحتلال. مثل الاحتفال بموسم «النبي 
روبينءى «موسم التبى موسى» و«موسم المنطار». الذى 
يحتفل به قى وقت الاحتفال بموسم النبى موسى ويقام فى 
«غزة», حيث يطلق عليه الأهالى اسم دخميس المنطار» كما 
يطلق عليه اسم دخميس البيض» أو«مين باب الدارون». وفي 
هذا الموهسم يدوجه أهالى غزة إلى جبل «المنطار»» وتتم 


الاحتفالات الشعبية بمختلف أنواعها. وتلعب فنون الدبكة 
دور مهما فى هذا الموسم. 


السلامية والارغول: 

وقد حظيت ألتا «السلامية والارغول» باهتمام الباحثين 
فى المؤتمرء سواء من الناحية الموسيقية أى الناحية التاريخية, 
فضلاً عن الكيان المادى للآلة وذلك هن خلال خمسة أبحاث. 
كان على رأسها الدراسة التى قدمتها الاستاذة يسرية 
مصطفى؛ الباحثة بمركز دراسات الفنون الشعبية؛ بعنوان 
«موسيقى الأرغول . دراسة تحليلية» وبداتها الباحثة بنبذة 
تاريخية عن تاريخ اكتشاف الات النفخ, وبخاصة الة 
الارفول, ثم بعض الاسماء التى أطلقت على الغا وانتقلت' 
بعد ذلك إلى رصد ميداني للخامات اللازسة لصناعة آلة 
الارغول والادوات المستخدمة فى صناعته؛ لتصل إلى شرح 
طرق العزف على الآلة وكيفية وضع الاصابع على الفتحات. 

وتقدم الباحثة يسرية مصطفى عدة تجارب ميدائية تشرح 
من خلالها طرق التدوين والتحليل الموسيقى للمقطرمات 
الموسيقية التى تؤدى على الارغول والستاوية واللسحيرة. 
وأولى هذه التجارب التى قدمتها الباحثة في هذا الإطار 
نموذج لموسيقى جهينة من منطقة سوهاج التى يؤديها 
الغوازى. وتشير الباحثة إلى «رقص الغوازى هلى الارفول, 
برغم أن آلة الارغول ليست لها قوة صوت المزمار؛ وأن هذا 
من الأمور التى تلفت الانتباه؛ وقد تم تقديم تسجيل لرقص 
الغوازى على هذه الآلة» أبرز النواحى الفنية والإبداعية فيها. 


٠‏ وتتكون الفرقة من ارغولين وطبلة وصاجات تستخدمها 


الغوازى اثناء الرقصء وبالنسبة إلى التحليل الموسيقى تشير 
السيدة يسرية مصطفى إلى ان تحليل الإيقاع يستوهب تفيير 
الإيقاع خمس عشرة مرة؛ حيث نجد تيير النبر على الإيقاع 
فى الأول والنصف الأول والآخير فى كل مرة؛ حسب سارب 
الإيقاع, مع الراقصين» فهم يمثلون جزءاأ واحدأً أو جسداً 
واحداً يعمل فى انسجام تام. وتستوهب موسيقى جهيلة 
تكرار الجمل الموسيقية» حيث نجد المسافة الخامسة مع ثالثة 
صغيرة. 

وتستكمل الباحثة دراستها بتحليلات موسيقية اخرى 
مرتبطة بآلة الارغول, عكفت على جمعها ميدانيً؛ مثل أغانى 
الحج (الذهاب)» وقدمت ايض عدة تدوينات موسيقية للمادة 
أرفقتها بالبحث. : 

أما الاستان مرسى أبوالعلاء فقد تناول الارغول بدراسة 
ميدانية عن «نشأنه وتطوره وإمكاناته» حيث تعرض لآلات 
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الغاب ونشاتها عند الفراعنة. وظهور المزمار المزدوج 
(الأرفول) فى الدولة الفرعونية الحديثة؛ ثم انتقل إلى 
الموضوع البوليفونية فى موسيقى الآلات الشعبية كمدخل إلى 
دراسة الاراغيل وأنواعهاء وتصنيف العازفين على الآلة من 
هواة ومحترفين يعتمدون عليها فى رزق يومهم. ومن 
المحترفين أيضاً من يرتبط بفرق الآلات الشعبية التى تقوم 
الدولة برعايتها. 

ويشير الباحث إلى أن «هناك أشكالاً من الغناء الشعبى 
تصاحب الة الأرغول, يعزف عليها المراكبية الذين يعملون 
على المراكب النيلية, متنقلين بين شطان البلاد. شاكين حالهم 
وضيق رزقهم وبعد أيامهم عن مواطنهم؛ ولوعة اشتياقهم 
لأحبائهم وأولادهم؛ وفيما يلى بعض أمثلة من هذه الأشكال 
الغنائية: 
(1) جمل الحمول والصعايب صام ويومه ما كل 

واترجت الأرض من حمله ولا يوكل. 
(ب) يا رب صاحب أمانة نعمله مرسال 
للى جرحنا وبعد الدم لم بيسال 
سايج عليكو النبى لم تجطعوا السلسال 
خلوا جنات الوداد بيناتنا تجرى 

والله النبى ع الصحابة كل يوم بيسال 

ويقدم الباحث عدة نماذج غنائية أخسرى تصاحب 
موسيقى الارغول» ويرصد فى النهاية قياسات الارغول 
الكبير والصغير بمنطقة الفواخرية, مع عرض نماذج مصورة 
لللة وأجزائها. 

ومن الابحاث التى تعرضت لآلتى السلامية والارغول 
معا, الدراسة التى قدمتها الباحثة جمالات غويبة بمركز 
دراسات الفنون الشعبية وعنوانها: «السلامية ‏ الأرغول: 
الصناعة؛ الاستخدام؛ المنطقة الصوتية» . واعتمدت الباحثة 
على الميدان فى وصفها لآلة السلامية فى منطقة شبين 
القناطر «قليوبية»» رجاء فى ذلك قولها: «هى قصبة من الغاب 
مجوفة؛ تتكون من أربع عقل؛ على جدارها ستة ثقوب على 
خط مستقيم. العقلة الأولى هى الفك؛ كما يسميها الرواة فى 
المنطقة, وهى خالية من الثقوب. والعقلة الثانية بها ثقب واحدء 
فى حين تستوعب العقلة الثالثة ثلاثة ثقوب, أما العقلة الرابعة 
ففيها ثقبان فقط». وآلة السلامية توجد فى أحجام متفاوتة 
بين الكبير والمتوسط والصغير, ويستخدمها الفنان الشعبى 


فى المواويل ومصاحبة أذكار الطرق الصوفية ومواكبها؛ إلى 
جانب الزار والمناسبات المتعددة للزواج. وعن مدى انتشار 
الآلة فى مصرء تشير السيدة جمالات غويبة إلى أن السلامية 
تروج «من مناطق الوجه البحرى والقاهرة والجيزة والوادى 
الجديد وسيوة, وتثبت البحوث الميدائية أن أهلها يصنعون 
الآلة من مواسير البنادق بعد تجهيزها. كما تنتشر نسبياً فى 
بعض مناطق الوجه القبلى». 

وتتتبع الباحثة الطريقة نفسها فى عرض آلة الأرغول 
حيث تتناولها من ناحية الوصف والمساحة الصوتية التى 
تتغير وفقا لطول أى قصر قصبة الزنان التى يتم وصلها 
بقصبة صغيرة أو اثنتين أى ثلاث, حسب الحاجة لطبيعة 
الصوت الصادر منها. كما تشير الباحثة للأدوات ا مستخدمة 
فى صناعة آلات نفخ الغاب. 

أما البحث الثانى؛ الذى تناول التى السلامية والأرغول, 
فقد تقدم به الباحث جمال عبدالحى؛ بعنوان «السلامية ‏ 
الأرغول .. تعريف وتحليل»» حيث يصنف الات نفخ الغاب 
إلى نوعين: آلات يصدر منها الصوت بواسطة النفخ مباشرة» 
وآلات يصدر منها المسوت عن طريق وضع ريشة فى فم 
العازف, وهى آلات الغاب ذات الريشة. ويشير الباحث إلى 
أنه سيتعرض بالدراسة والتحليل لنموذج من النوع الأول 
(السلامية) ونموذج من النوع الثانى (الأرغول)» حيث يقدم 
وصفاً لآلة السلامية ومساحتها الصوتية وكيفية مسك الآلة 
ثم يرصد طريقة العزف عليها بقوله: «يضع العازف فوهة 
السلامية من ناحية الخزنة ملتصقة بشكل مائل على شفتيه, 
ثم يأخذ هواء الشهيق عن طريق الائف, ثم يختزن كمية من 
هواء الزفير بين شدقيه ويتحكم فى دفقها بنظام داخل 
السلامية. ويهذا يكون الصوت الصادر مستمراً وممدوداً 
نتيجة استمرار دخول الهواء» ويطلق عازفى السلامية على 
هذه الطريقة (تقليب النفس). ثم يعرض الاستاذ جمال 
عبدالحى لأحد نصوص الموال؛ الذى عكف على جمعه من 
قرية الحرانية بالجيزة عام ١154؛‏ والذى يؤديه الرارى 
بمصاحبة آلة السلامية؛ كما يقدم تحليلاً موسيقيأ لهذا 
النص مستخدماً التدوين الموسيقى. 

ويقدم الباحث فى الجرء الثانى من الدراسة آلة الارغول» 
واصفاً اجزائهاء وهى: البدال أو الريس, وهى القصبة التى 
تكون على يمين العازفء وتتكون من: البالوص/ الركبة/ 
العقلة, ثم الزنان» وهو القصبة التى تكون على يسار العازف 
وتتكون من: البالوص (أو البلبل) / الركبة/ البدن. ثم 
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الجرارات أى الوصلات, وهى عسارة عن ثلاث قصيات 
مفتوحة الطرفين.. خالية من الثقوب ومختلفة الأطوال. ويقدم 
الباحث عن طويق الئوتة الموسيقية تحليلاً فنياً للمساحات 
الصموتية للآلة. 
أما الياحث أشرف عوض الله فقد وكز بمثه على آلة 
السلامية قى اللوسيقى الشعبية المصرية وذلك يدراسة 
ميدائية قام بها فى مركز شيين القناطر بالقليوبية أثناء 
الاحتفال ب «مولد أبوا معاطى», هذا إلى جائب بعض ال مواد 
ا مسسجلة لقصة «شفيقة ومتولى», ى «فهيم وفهيمة» ثم أغنية 
«يابى الريبش» من «سيوع» بقرية رُفتى ‏ غوبية: وهى من المواد 
التى جمعها تبيريى الكسندر عام 1471 وتوجد فى أرشيف 
موكرٌ دراسات القئون الشعبية , 
واستمان الباحث بهذه اثواد فى دراسة آلة السلامية 
والقائمين بالعرف عليهاء فيشير إلى أن دور آلة السلامية 
وعارفها غَاية فى الأهسية, وخاصة فى الشرق الشعبية, 
فعارف السلامية هى الذى يساعد باقى أعضاء القرقة من 
عسارفى الوتريات, كالعود والكمسان, فى ضبط وتسوية 
أوتارهم, حيث يقوم بإسماعهم الدرجات المخُتلفة من النغمات 
التى يضيطون على أساسها أوتار الاتهم. فآئة السلامية هى 
من الآلات ثابتة النغمات, يستخدمها العارّف فى بداية الحفل 
يعمل تقاسيم حرة, ثم يدل فى قطعة موسيقية من نفس 
المقام الذى سيغتى مئه المؤدى «الشيع».. كما يقوم العاف 
بذاء الأمات ا موسيقية بين الجمل ا مختلقة, ويتكفل برقع 
الحاثة الزاجية للمؤدى و «سلطئته» ‏ على حد تعبير الوواة - 
كى يتمكئ من استعراض إمكاثات صوته وقدراته على الاداء 
الجيد. 


ويمضى اليساحث فى وصد عسلاقة الآثة بالعساؤف 
والإمكانات المتاحمة له فى المزف على آلة السلامية, مشيراً 
إلى أن العازف الكاهر يستخدم مقاس 18 (فا) فى مصاحية 
المنشدء الذى يكون صوته ‏ غالبا من ملبقة «التيئور». ثم 
يعرض الستادٌ 'ثشوف عوض الله مستعيئاً بالتوت ا موسيقية, 
المقامات المختلقة التى توّديها آلة السلامية فى القوق الشعبية 
والتاسبات اللختلفة, مستخلصاً بعض النتائج التى وجدها 
«أبوالويش», وقصمة «قهيم وفهيمة» التى أداها الفتان يوسف 
شتا القليوبى, حيث تعب السلامية دوراً وئيسياً بن الآلاه. 
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وقد قام الباحث برصد دقيق للمادة التى جمعها حيث قام , 
بتدويئها وأرفقها بالدراسة. 
فئون آلات الغاب فى العرض ال مسرحى: 

ويتناول الاستان عبد الرحمن الشافعى آلات الغاب من 
الناحية الدرامية, وذلك فى بحثه «الأشر الدرامى لفنون آلات 
الغاب فى عالم المسرح ‏ تداعيات.. وذكريات مع فرقة النيل 
للموسيقى الشعبية» حيث بدأ دراسته بقوله: «.. سؤال قد 
يتبادر إلى الذهن منذ الوهلة الأولى لعنوان هذه الصفحات: 
ما علاقة الدراما بواحدة من عائلات الآلات الموسيقية 
الشعبية؟؟ 

فإذا كان جوهر الدراما هى الصراع؛ فإن الموسيقى تعد 
أحد عناصر تعميق هذا الصراع والتأثير فيه بخلق حالة من 
التلاحم داخل العرض المسرحى سواء باتخاذ موقف معه أى 
عليه بالاندماج فيه أى بمشاركته.. فمثلاً موقف الحزن 
يختلف عن موقف الفرح, والتعبير عن القتال يختلف عن 
التعبير عن الحب؛ ووظيفة الموسيقى هنا هى أن تترجم 
الحدث ذاته أي تكمله, كما نجد فى الموسيقى المصاحبة 
لشاعر السيرة». 

ويعرض الاستاذ عبد الرحمن الشافعى فى دراسته 
بعض التجاوب التى تم فيها مسرحة الموسيقى فى عروضنا 
المسرحية؛ وكيف ساهمت فرقة الآلات الموسيقية الشعبية, 
كمشارك فعالء فى بئية العمل المسرحىء لامن قبيل الزخرفة؛ 
يل كجزء هام من دعائم العمل الممسرحى ونسيجه؛ وهى 
مرحلة ثالثة دجْلت بها فرقة الآلات الموسيقية الشعبية إلى 
عالم المسرح بعد تجريتى الرائدين: زكريا الحجاوى, 
وسليمان جميل. 1 

ويشيو الأستاذ عبد الرحمن الشافعى إلى تجريته فى 
عرض أدهم الشرقاوى الذى اعتمد فيه الموال كصيفة لتقديم 
هذا العمل. والموال عادة ما يصاحيه آلات الغاب من 
سلاميات وأراغيل ويعض آلات الإيقاع المساعدة من دف أى 
مزهر أى طبلة. وحدث أن مات الزعيم عبد الناصر ليلة 
العرضء وكان لهذا الحدث أثره البالغ فى تعديل النص 
المكتوبء وإلغاء فكرة خيائة الصديقء ويروى الأستاذ عبد 
الرحمن الشافعى هذه التجرية. يقوله «.. بيدأت العرض بحادثة 
القتل ‏ وهى تهاية التص المكتوب, حيث بدا العرض لدينا 
يمجموعة من إيقاعات الدقوف السريعة المتلاحقة يدخل عليها 


الممثلون من مختلف الجهاتء ومن وسط الجمهور يجرون قى 
شتات ويصرخون: أدهم مات.. أدهم مات وتكاد تشبه 
الحركة حركة جموع الشعب المصرى فى خروجهم إلى 
الشوارع أثناء موت عبد الناصر. ثم يتجمد المشهد تماماً؛ كل 
فى حركة خاصة به, ليبدأ بعد ذلك أنين السلاميات» فى عمق 
وحزن شديدين, تتسرب من خلاله آهات ليالى الموال «ليل يا 
عين», لنسترجع من خلالها الحكاية من البداية. من هنا نجد 
أن استخدام آلات النقغ المهسيقية لم يكن من قبيل الفرجة, 
ولكنها من قبيل البناء العضوى للعمل ذاته. 


آلات الغاب بين الرمز التشكيلى وحرفية الصناعة: 

وفى إطار السحيث التى تعرضت لادة آلات الغاب 
ورموزها التشكيلية تأتى دراسة الباحث مجدى أبو زيد - 
مركز دراسات الفنون الشسعبية ‏ التى تتعرض للومز 
التشكيلى فى آلات الغاب. ويشير الباحث فى دراسته إلى أن 
«الفئان الشعبى يملك الكثير من مقومات العمل بناءً وتركبيًا 
وهو جوهر إعادة تشكيل بيئته, إن يأخذ الغاب ليخرجه من 
حالته الطبيعية ى يمئحه هيئة فنية جديدة». 


ويرصد الاستاذ مجدى أبى زيد يعض الرموز العامة فى 
الآلات الموسيقية ودلالتهاء مثل: الأسطوانة والدائرة والثقوب» 
ثم ينتقل إلى الرموز الخاصة ودلالتهاء متوسلاً بآلتى 
الترماى والسلامية كنموذجين للشرح قفى آلة الترماى 
مجموعة من الرمون الفتية التشكيلية التى استوعبت فكر 
الجماعة من خلال ما قدمه الفنان الشعبى من تشكيل مثل 
«السمكة؛ التى ترمز إلى وفرة النسل, كما تشير السمكة إلى 
رمز التنصير فى الثقافة المسيحية, «وقضلاً عن الرمن الفنى 
للسمكة؛ فإئنا نجد أن الوموز الفنية قد تتسع لتستوعب 
وحشاً كاسرا يخشاه الإنسان. اما «الخطه قهو تجسيد 
للفعل الذى تقوم به النقطة. وقد ارتبط الحُط الأفقى بالافق» 
كما ارتب! يعحور الجسم الإنسائى عند التمود والاستلقاء. 
ويرصد !!: !.ث مجموعة من الدلالات الأخرى المرتبطة بالخط 
الذى يمثل مسور المثذنة فى الجامع؛ كما هو محور النخلة 
المنتصبة والمتجهة باستمرار نحو الأعلى. 

ثم يعرض الباحث لمجموعة من الرموز التشكيلية المرتيطة 
بآلة السلامية, مثل: «المعين» الذى إذا تم اعتداله ليرتكز على 
زواياه يعبر عن الشكل الرياعى؛ وليصسبح رمز لاتخاد 
وتنظيم العناصر الأريعة (الهواء ‏ الماء ‏ الأوض - التار) 
وأطوار حياة الإتسان الأربعة (الطفولة ‏ الشياب ‏ الكهولة - 


الشيخوخة), فضلاً عن الدلالة الرمزية للاتجاهات الأربعة 
(الشمال ‏ الجنوب ‏ الشرق ‏ الغرب) . 

ويلقى الدكتور محمد عبد النبى» وهى من أشهر عازقى 
الناى؛ الضوء على آلات الغاب من حيث مادة صناعتها 
ودورها فى الموسيقىء حيث قدم دراسة بعنوان «تأثير الات 
النفخ المصنوعة من الغاب على الموسيقى العربية المصرية» 
وتهدف الدراسة إلى بيان أهمية نبات الغاب فى صناعة هذه 
الآلات كالسلامية والأرغول والناى؛ املا فى توفير هذا النبات 
والاهتمام بصناعة الآلات بُسلوب علمى. 

ويرى الباحث ان المشكلة تكمن فى «ندرة نبات الغاب ذى 
المواصفات المناسبة؛ والتى تدخل بشكل أساسى فى صناعة 
هذه الآلات» ويتساعل إلى متى ستظل الطبيعة هى المصدر 
الوحيد الذى يتحكم فى صناعتهاء خاصة وأن هذا الخوع من 
الثبات عرف قى مصرء واستعمك فى تعريش المبانى وصناعة 
السلال (الأسبتة), مما يوضع لنا أن هذا النبات إنما 
يستعمل عشوائياًء ولم يتم ترشيده ولا معرفة مدى أهميته 
لهذه الآلات, وأن المحافظة عليه تعتبر محافظة على جزء من 
مكونات تراثنا». 

ويسهب الدكتور عيد النبى فى شرح طبيعة نبات الغاب 
وأنواعه وطرق زراعمته؛ لينتقل إلى الآلات التى تصنع من 
الغاب. مقدما وصفاً دقيقاً لمكوناتها وطبقاتها المسوتية, 
والوضع الحالى لاستخدام هذه الآلات؛ سواء فى الموسيقى 
العربية أى الحديثة. فبعد أن كانت ألات الغاب مقتصرة على 
الموسيقى الشعبية والدينية «أصبحت الآن تستخدم فى كل 
ألوان الموسيقى التقليدية والحديثة... وأصبحت آلات الكولة 
والسلامية والعفاطة تصاحب آلة الأورج والجيتار و الكمان 
والتشيللى».. ويرى الباحث أن الصعوية تكمن فى أن هذه 
الآلات يصدر عن الثقب الواحد فيها عدة نغمات يتحكم فيها 
العازف بطريقة معينة؛ بحلاف آلة الناى التى يصدر عن 
الثقب الواحد فيها نغمة واحدة تزيد أي تضعف بقدر بسيط لا 
ينتج عنه نغمة محددةء 

ويوصى الباحث فى نهاية الدراسة بضرورة اهتمام 
الدولة أى المهتمين بوزارة الزراعة بنيات الغاب. وتخصيص 
مساحة لزراعته والاعتناء به. كما يوصى أيضا بإنشاء 
مصنع لصئاعة هذه الآلات بطريقة علمية يقوم بها اساتذة 
متخصصون, والوصول إلى أحسن طريقة للصناعة بدلاً من 
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الطريقة البدائية الحالية التى تعثمد على الخبرة واحتكار 
اصحابها لهذه الصناعة, 

واستكمالاً للبحث فى صناعة آلات الغاب يقدم الباحث 
مسعود شومان دراسة بعنوان «آلات النفخ المصنوعة من 
الغاب بين فنون الصصناعة وفنون الأداء» . وتشير المادة 
الميدانية للباحث الى أن «الغاب هى المادة الأولية التى يشكل 
الصانع منها آلاته. ويسمى الغاب بوصا فى عرف صئاعه». 

ولابد ان يكون الغاب جافاً حتى يبدأ الصانع فى تشكيله, 
ولابد أن يظل فى أرضه حوالى سنة كاملة حتى يصل إلى 
نضجه. وبالتالى يكون صالحاً للتصنيع كآلات. ويمكث الغاب 
بعد قطعه من, الأرض حوالى شهرين حتى يتم التاكد تماماً 
من جفافه؛ لأن الغاب النيئ (الاخضر) لى صنع فى حالته 
هذه سينتج عن صناعته اختلافات (اختلالات) فى إمكانات 
الآلة. وبعد أن يتأكد الصانع من أن الغاب قد «استوى», يبدا 
فى تصنيف الغاب إلى: سميك (مليان) ‏ غاب رفيع . غاب 
معقل (أى كثير العقل) . غاب سرح. أى عقلة طويلة وأقل 
عدداً فى الغابة الواحدة بتصنيف الصانع للغاب يضع يديه 
على إمكانات كل غابة» ومدى صلاحيتها لأن تستجيب 
لأدواته» حتى تصبح فى النهاية آلة موسيقية لها جمالهاء بعد 
أن كانت قطعة صماء من غابة «غشيمة». 

ويرصد الباحث بدقة أدوات وخامات صناعة الات النفخ 
مثل: السكاكين بأنواعها المختلفة, والاسياخ, والبرجل, 
والبنطة؛ والكاوية؛ والخيطء والبياضء والسنفرة؛ والسلك» 
والحناء التى يستخدمها الصانع فى تلوين آلات الغاب 
وزخرفتهاء خاصة زخرفة الأجزاء الغائرة فى سطع الغابة. 
فالصانع هنا يقوم بعمل تشكيلات جمالية مراعياً فيها 
إمكانات الآلة وإمكانات الخامة. ثم يرصد الاستاذ مسعود 
شومان بعد ذلك آلات النفخ المباشر وغير المباشر بجميع 
انواعهاء شارحاً لهاء ومنصلاً لكيانها المادى وطبيعة 
استخدامها. 

وحول بعض قفنون آلات الغاب يعرض الباحث فى الجزء 
الثاتى من دراسته لفن الموال وارتباطه بآلات الغابء عارضاً 
نمائج من الموال السباعى؛ وحسن ونعيمة؛ ويعض أغانى 
الصباحية والختان والسبوعء ثم نماذج أخرى لقصة فهيم 
وفهيمة وشفيقة ومتولى» حيث قام بتحليل النصوص من 
ناحية الأداء الفنى». وفى عرضه لقصة شفيقة ومتولى يشير 
إلى أن «المؤدى يقوم بغناء مذهبء ثم تردد بعده المجموعة, ثم 


يبدأ فى ترديد الغصن وهى ترديد لنفس الجملة الموسيقية 
الخاصة بالمذهب؛ ولكن بكلمات أخرى.ويبدأ المغنى فى أداء 
الغصن الثانى بنفس الطريقة؛ ويتكرر هذا النمط فى الأداء, 
والذى يتسق مع النظام الذى يصنعه البناء الشعرى المقفى 
للقصة. وتشارك آلات الإيقاع مع الأرغول والكولة فى إقامة 
البناء اللحنى لقصصة شفيقة ومتولى بمتابعة اللؤدى فى نسقه 
المنتظم موسيقياً وشعريأ». ش 
أما الباحثة وداد حامد. فقد تناولت آلات إلغاب من 
الناحيتين الحرفية والتوثيقية فى دراسة بعنوان «إلات النفخ 
التى تصنع من نبات الغاب البلدى فى منطقة الدلتا دراسة 


ميدانية وتوثيق متحفى». وتشير الباحثة فى البداية إلى أحد 


الرواة المهمين فى منطقة الدلتاء والذى اعتمدت عليه,كمصدر 
رئيسى فى جمع مادتهاء وهى الشيخ إبراهيم عبد الفتاح» 
أحد فنانى هذه المهنة ‏ صناعة آلات الغاب ‏ وممارسيها. 
وتضيف الباحثة قولها: «.. وأمام ما لمسته من قدرات 
شخصية تميز هذا الرجل كراو على درجة عالية من الفهم 
والقدرة على التواصل, فقد أثرت أن أنقل لكم اجزاءٌ من 
روايته؛ كما سجلتها منه دون تدخل .. يتحدث فيها عن تعلمه 
لهذه المرفة؛ وغوايته لهاء والخامسات والأدوات التى 
يستخدمهاء والأنواع التى يقوم بصنعهاء ثم رؤيته الخاصة 
لم آلت إليه أحوال المهنة فى الوقت الحالى». 

ثم تفتققل الباحثة بعد ذلك إلى عملية التوثيق التحفى 
لبسعض الآلات التى صنعها الراوى الشيخ إبرافيم عبد 
الفتاح» وهى تمثل جانباً من مقتنيات متحف كفر الشرفاء 
تحت اسم: أدوات الترفيه واللعب؛ وقد التزمت السيدة وداد 
حامد بالمنهج المتبع فى توثيق» وتصنيف جميع اللقثنيات 


الموجودة بالمتحف» وهو المنهج الوظيفى. 

ونقدم فى هذا العرض نموذجاً لإحدى الآلات التى تم 
توثيقها: 

القرمة: قطعة رقم /ا111. 

الوظيفة: تستخدم للعزف فى المناسبات الاحتفالية.. 
كالأفراح والموالد.. وتصاحبها الطبلة. 

الخامات: نبات الغاب البلدى . خيط سميك مدهون 
بالشمع. ‏ 7 


الوصف: آداة مكونة من قصبتين من الغاب. الأولى بها 
ستة ثقوب متساوية؛ وهى التى يؤدى عليها اللحن الاساسى, 
وإلى جانبها تشد قصبة أخرى بنفس طولها. هناك أيضاً 


م 


قطعتان أقل حجماً يضافان إلى هاتين القصبتين من أعلى 
اللقم, كما يوجد قطعتان صغيرتان ‏ فى كل منهما شق 
طولى(البالوص). وتضم القصبتان» كما تضم اللقم معأ 
بواسطة لفات عديدة من خيط سميك مدهون بالشمع.. 
ويتصل الخيط المشدود بين القصبتين الأساسيتين من الخلف 
بخيطين تربط إليهما البواليص» بحيث تظل هذه القطع معلقة 
بالآلة عند فصلها عنها. 

طول الآلة: © اسم. 

الصدر: قرية مسجد وصيف ‏ محافظة الغربية. 


إشكاليات ومحاور نقدية: 


وفى الإطار النقدى يقدم الدكتور فتحى الخميسى بعض 
الإشكاليات الموجودة على الساحة الفنية والمرتبطة 
بالمهسيقى الشعبية يصفة عامة فيعرض فى دراسة: عنوانها 
«الفن الشعبي: بعض الشكلات» ومتها أن «فتنا الشعبى 
يعانى من اتحسار شديد» سواء فى دائرة تأثيره وانتشاره 
٠‏ الآنء أى قى داخل حقل المؤدين الشعبيين أنفسهم».. ويتساءل 
الدكتور الخميسى: أين السيرة الشعبية؟ هل تبقى منها 
الكثيو؟. اين الزناتية والعنترية وغيرهم وهل تبقى من الموال 
الشعبى إلا أجزاء؟ إثتا نجمع ما تبقى من التراث بحزن 
شديد.. ويرى الباحث أن الفنون المعاصرة تحتاج إلى قوة 
دفع من المثققين ورجال النظرية الوسيقية, ومن ثم فإن معهداً 
مثل معهد الفنون الشعبية بالقاهرة ينقصه قسم عملى للعزف 
والغناء الشعبى وممارسة أداء الملاحم والسير.. إلخ. ى إقامة 
الدراسة العلمية التطبيقية الموسيقى الشعبية سوف تحقق - 
لاشك ‏ نوعاً من الوحدة بين النظرية والممارسة الفعلية. 
ويشير الدكتور فتصى الخميسى إلى «أتنا تكتب أبحاثاً 
عن التفغاصيل فى صناعة الناى أو الربابةء وشكل الممار» 
وكيقية الإمساك بالقوسء أو أسماء الملاوى» ونبحر فى تلك 
الأبحاث ولا ننتبه كثيراً للقضايا الكلية؛ القضايا العامة للفن 
الشعبى تطوره ومشاكل هذا القن العامة فالقالب الشعيى, 
فى حاجة إلى مشاركة المؤلف المحترف (الدارس).. فى حاجة 
إلى معالجة المعاهد العلمية.. قى حاجة إلى تبنى المدن له. 
قهو ليس مجرد مادة للجمع والفحص والتصسوير.. ليس 
مجرد مادة للمراقبة ققطء وإنما يتطلب الدخول قوراً إلى قليه. 
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ويدعى الباحث فى النهاية إلى إقامة ورشة لصناعة الآلات 
الشعبية فى القاهرة. بحيث تشرف عليها لجنة علمية هدفها 
دراسة مقاييس ومعايير صناعة الآلات الشعبية؛ وضبط 
مسافات الأنقام الشعبية وقياسها رياضياً. كما يدعى إلى 
إقامة دورات دراسية للفن الشعبى فى عمق الريف. 

أما الباحث محمد شبانة فقد تقدم بدراسة عنوانها 
«محاور تود المحاورة». وتهدف هذه الورقة إلى الدعوة بشكل 
اساسى إلى إثارة الحوار بشكل علمى؛ جاد ومثمرء حول 
موضوعات تختص بها المأثورات الشعبية بصفة عامة, 
والمأثور الموسيقى بصفة خاصة:؛ وتشكل محاور أساسية فى 
دراستسه. وهذه المحاور هى: الأداء ‏ المؤدى - الآلات - 
الاستلهام النقد ‏ المتلقى. ويرى الباحث فى جزئية «الأداء» 
أنه ليست هناك موسيقى جيدة أو رديئة .. فقط هناك 
موسيقى أو لا موسيقى؟. إن إن الأمر يدتوقف على قدرة 
العازف ‏ وهو ذاته اللبدع ‏ على العزف.. ومن الأهمية بمكان 
أن ندعى, ويجدية وإخلاص: إلى تبنى المواهب الفذة فى 
مجالات العزف والغناء الشعبى. ولا نتركها توظف من قبل 
من اراد من استوديوهات التسجيل التى تستقطب هذه 
المواهب بالإغراء المادى.. ويقودنا الحديث عن المؤدى إلى 
الحديث عن الآلة. حيث يدعى الاستاذ شبانة إلى الاهتمام 
بدراسة الآلات الشعبية جمعاً وتصنيفا . 

ويرى الباحث ان تجارب استلهام الموسيقى الشعبية 
المصرية قد استوعبت الشكل الغريى؛ لذا فمن الضرورى 
الانتباه إلى أهمية تقديم أعمال جديدة تستلهم اللإسيقى 
الشعبية المصرية شكلاً وموضوعاً.. قلبأ وقالباً كما يغيب 
أيضاً النقد بمعناه الصحيع والجاد؛ وهى ما يمثل أحد 
مشاكنا الحقيقية التى لابد من مواجهتها. أما بالنسبة إلى 
التلقى, فيرى الاستاذ محمد شبانة «ان المتلقى يلعب دوراً 
واضحاً فى العملية الإبداعية؛ وهى ما يعرفه ويلاحظه دارسي 
الفولكور؛ إن يكون التلقى فى الفنون الشعبية تلقياً إيجابياً 
يضفى على المادة المؤداة شرعيتهاء ويرسخ لها إذا نالت 
رضاه؛ وعبرت عن احتياجاته الوجدانية والفكرية؛ وتلاقت مع 
إطارة القيمى وعاداته وتقاليده. 


ين من نا 
وفى اليوم الختامى للمهرجان القى الدكتور صلاح 


الراوى مقرر الندوات بياناً ضم مجموعة التوصيات التى 
أقرتها اللجنة العلمية للمؤتمرء التى تتحدد فى الآتى: 


أولاً:بذل كل الجهود واتخاذ كاقة التدابير التى من شأنها أن 
تحمى تراثنا ومأثورنا الشعبى المصرى والعريى من كل 
محاولات الاختراق والتشويه والتزييف التى تستهدف 
ثقاقتنا الشعبية بوصفها جوهر هذه الأمة. 
ثانيا: المبادرة الى جمع وتوثيق وحفظ ودراسة المأثورات 
الشعبية فى محافظة سيناء (الشمالية والجنوبية)» لما 
تمثله هذه المأثورات من أهمية بالغة فى الحفاظ على 
الخصائص الوطنية والقومية لهذه المنطقة, التى تشهد 
نهضة عمرانية واجتماعية واضحة. 
ثالثا: الاستمرار فى يذل الجهود العلمية الراسخة سعياً إلى 
تحقيق المزيد من اكتشاف إمكانات ثقافتنا الشعبية 
. بمختلف أجناسها وأنواعهاء مع إيلاء اهتمام خاص 
لجمع وتوثيق وتحليل تراثنا وماأثورنا الممسيقى 
الغنائى الشعبى. 
رابعاً: الاستمرار فى دعم وتطوير الاداء فى مشروع أطلس 
الفواكلور الصرى؛ بوصفه واحداً من أهم المشروعات 
العلمية والثقافية التى تتصدى الهيئة العامة لقصور 
الثقافة لمسئولية القيام بهاء ولا يمكن أن يؤديه أطلس 
الفولكلور من مهام جليلة فى مجال جمع وتوثيق 
وعرض الآلات اموسيقية وفنونهاء وفق طبيعة 
انتشارها على خريطة مصر. 
.خامساً: المبادرة إلى إجراء الدراسات التحليلية الدقيقة فى 
مجال الآلات الموسيقية الشعبية المصرية ومثيلاتها 
العربية؛ وإيجاد صيغة فعالة للتعاون العلمى على 
المستوى القومى فى هذا المجالء وصولاً إلى اكتشاف 
محددات الوحدة فى سياق التنوع. 
سادساً: بذل جهود علمية حقيقية فى مجال تحديد وضبط 
المصطلحات العلمية والفنية فى مجال الموسيقى 


الشعبية المصرية؛ وتبادل نتائج هذه الجهود مع 
المؤسسات العربية المختصة؛ وصولاً إلى توحصيد 
الصطلح العربى. 


سابعاً: سرعة البدء فى تنفيذ مشروع إنشاء متاحف نوعية 
متخصصة للآلات الموسيقية الشعبية؛ بحيث ت 
نواة حقيقية للدراسات الإثنوموسيقولوجية (علم 
دراسة موسيقى الشعوب). على أن يبدأ المشروع 
بإنشاء متحف لآلات الغاب بمدينة العريش التى اقيم 
بها مهرجان الغاب وندوته العلمية. . 


ثامناً: الاستمرار فى دعم فرق الآلات الشعبية التابعة للهيئة 
العامة لقصور الثقافة, ورعاية المبدعين من عازفى هذه 
الآلات, والتوسع فى إنشاء هذه الفرق. 


تاسعاً: العناية بنشر بحوث الموسيقى الشعبية ضسمن 
مطبوعات الهيئة العامة لقصور الثقافة, على النحى 
الذى يتيح نشر الوعى العلمى والثقافى بقيمة هذا 
النوع الشرى من أنواع الفنون الشعبية, وبما يتيح 
التبادل العلمى مع الهيئات والمؤسسات النظرية محلياً 
وعربياً ودولياً. ويمكن البدء بنشر دراسات هذه الندوة 


العلمية فضلاً عن الندوتين السابقتين: 
(آلة السمسمية ‏ آلة الربابة). 


عاشراً: العمل على إبراز الآلات الموسيقية الشعبية وفنونها, 

بحيث تحتل موقعها التميز فى برامجنا اللسموعة والرئية, 
فضلاً عن تاكيد مشاركتها فى الاحتفالات الوطنية 
والقومية وفى المهرجانات الدولية. 

حادى عشر: العمل على إدراج مادة الآلات الموهسيقية 
الشعبية وفنونها ضمن مواد الدراسة بالمؤسسات 
التعليمية المختلفة, وفى مقدمتها الكليات والمعاهد 
المتخصصة, 
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تاليف دكتور: قاسم عبده قاسم 
عين للدراسات ؤالبحوث الإنسانية ١19951‏ 


إلى أى مدى تسهم «الموروثات الشعبية» فى تفسير المادة 
التاريخية؟ 
وما مدى وعى المؤرخ بالسياق التاريخى لهذه الموروثات 
الشعبية, ودورها فى تأويل الحدث التاريخى الاجتماعى 
الاتتصادى؟ ١‏ 
هذا هو بعض مما يثير هذا الكتاب من تساؤلات تنشال 
فى ذهن القارئ بعد أن يفرغ من قراءة كتاب «بين التاريخ 
والفولكور» للدكتور قاسم عبده قاسم والذى يقيم حواراً مع 
الأفكار الأساسية التى يثيرها فى محاولة لتقديم قراءة 
للكتاب. 
وتتراءى اصالة الؤلف فى محاواته المنهجية أن يناى 
بجانبه عن المنهج السائد لدى المؤرخين من حيث اعتمادهم 
«الوثيقة المكتوبة» الرسمية بما هى السند الشرعى الاصيل 
فى تحليلهم للحدث التاريخى . ويتسق هذا النظام؛ أو قل 
المتهج» مع الهيكل السائد للثقافة العربية وهى أنها ثقافة 
ترتكن إلى «ثقافة الأجوبة». وفى ظل هذا الهيكل يكون كل 
شىء معدا سلفاً. وجاهزاًء ومرتباًء ومنسقاً» ومتواتراًء بينما 
يقف على ضفاف المنهج الآخر؛ منهج لا يقنع بالاجوبة بقدر ما 


كارن 


عرض : د. أحمد إبراهيم الهوارى 


يثير من تساؤلات, إذن هو منهج يقوم على «ثقافة الاسئلة».. 
فكل شىء قابل لإعادة النظر. ويترتب على هذا المنهج 
اختلاف فى المنهج والإجراءات. 

من هنا تأتى القيمة المنهجية لهذا الكتاب؛ عندما يخترق 
صاحبه المنهج السائد فى التاريخ؛ باعتماده الموروقات 
الشعبية رافدأ من الروافد التى ينبغى على المؤرخ أن يضعها 
فى سياقها الحق من منظومة العلوم الإنسائية؛ وألتى يراب 
بها صدع الوثيقة وما بها من فجوات تاهت فى غياهب 
الماضى؛ ويقيت هناك فى صيانة الحس الشعبى. إن المؤرخ 
بهذا الصنيع يعيد نضارة الحدث التاريخى بارتكازه على 
معين الموروث الشعبى. 

ويتفق الدكتور قاسم على أن اركان المنظومة التاريخية 
«الإنسان ‏ الزمان ‏ المكان» قاسم مشترك بين التاريخ 
والادب» ثم تنزع من بعد نحو «الموضوعية» فى التاريخ بقدر 
ما تقترب» بل تصدر عن «الذاتية» فى الأدب فضلا عما 
يتحلى به من دقة العالم, بما يمتلك من أدوات المنهج العلمى 
الصارم: ورهافة حس الفئان, مما يتيح له أن ينطلق بخياله 
الخالق؛ فى فضاء النص أو الوثيقة التاريخية:؛ والموروثات 
الشعبية. 


ثم إنه حريص على إقامة جسور معرفية بين الأدب 
والتاريخ؛ والرواية التاريخية؛ والفولكلور والتاريخ. وهو بكل 
هذا التراكم المعرفى وحرفية الكتابة التاريخية الأدبية يقوم 
بهذه المغامرة» ولا أقول المخاطرةء فيغوص فى بحار الموروث 
الشعبى ليعود من رحلته. مثل سلفه السندياد. محملاً 
بالكنوز والنفائس. 

إذن يهتم هذا الكتاب بدراسة العلاقة بين الدراسة 
التاريخية والموروثات الشعبية. ومن خلال الدراسة التطبيقية 
يحاول الماف أن يلقى الضوء على جوانب تلك العلاقة؛ فى 
محاولة لتطوير منهج البحث التاريخى؛ لاسيما فى مجال 
دراسات التاريخ الاجتماعى؛ ومن ناحية أخرى ؛ يحاول 
جذب اهتمام الباحثين فى مجال الدراسات الشعبية إلى 
الاهتمام بالخلفية التاريخية للفنون التى يهتمون بدراستها. 
قى مناهج أى مصادى البحث التاريخى. 

تعد الوثيقة اللكتوية عماد البحث فى الدراسة التاريخية 
وإذا كان التاريغ هو ذاكرة الامة وعقلهاء فمن المكد ان 
الموروثات الشعبية هى التجليات الوجدانية للامة. والالتفات 
إلى وجود علاقة بين الموروثات الشعبية وبين التاريخ هى 
عودة لمنابع المعرفة"التاريخية للإنسان. ففى البدء ولد التاريخ 
من ضلع الاسطورة» ثم أخذ يستقل بمناهجه فى البحث. 
لكن بقيت رواسب شعبية على ضفاف مناهج البحث 
التاريخي. ومعنى هذا؛ أن النظرة العلمية لفكرة التاريخ 
تفرض على الباحث أن يتسلح بتكامل الرؤية لتجليات المعرفة 
الإنسانية» فى محاولة لرصد وعى الإنسان بذاته وبالمجتمع» 
وبالكون. 
الاسطورة/ التاريخ/ الفولكلور: 

إن الاسطورة تعبير عن وعى الجماعة بذاتها وإدراكها 
لهويتها؛ كما أنها تعكس البناء الاجتماعى للحياة؛ وعلاقة 
هذه الحياة بعالم الآلهة والقوى الغيبية. فى تلك المرحلة, 
اختلطت محاولات الإنسان لتسجيل تاريخه بالصياغة 
الاسطورية. واتسم التراث الإنسانى الباكر, فى مجال الكتابة 
التاريخية؛ بهذا الخلط الثير بين فعل الإنسان ومشيئة القوى 
الغيبية. 


وجاءت الكتابات التاريخية الأولى عبارة عن تاريخ 
حكومات الآلهة؛ أو أشباه الآلهة. ولم يكن التاريخ قد نزل من 
عليائه ليسجل قنصة الإنسان فى الكون وسعيه لبناء 
الحضارة. وهنا نجد الاسطورة تحكم التازيغ لآن الاسطورة 
كانت فى ذلك الزمان حكاية مقدسة تلعب أدوارها الآلهة أى 
أشباه الآلهة. 


وكان طبيعياً أن تنزل الاسطورة أيضاً من سماء الآلهة 
إلى أرض البشرء وظلت رموزها وشروطها الفنية تحكم 
النظرة إلى الماضى الإنسانى. وقد اختلف الباحثون حول هذا 
الأمرء فمنهم من يعتبر أن الاساطير «تسجيل تاريخى» 
للأحداث الجارية عبر ماضى الجماعات الإنسانية والشعوب» 
ومنهم من يذهب إلى القول بأن الاسطورة تمثل تاريخ قبلياً 
متوارثاً تناقلته الأجيال المتعاقبة بالتلقين الشفاهى. 

ويرى المؤلف أن الأسطورة لا تحمل التاريخ كله, وإذما 
تحمل «نواة تاريخية». وتحمل هذه النواة التاريخية؛ فى 
الغالب: تراكمات تعبر عن وجدان الجماعة التى انتجتهاء كما 
أنها تعبير عن الذات أو الهوية. رتحمل تصوراً نفسياً 
تعويضياً لصالح الجماعة أكثر منها تجسيدأ للواقع 
التاريخى. ولا يعنى هذا أن الأسطورة نتاج للخيال المجرد. 
وإنما هى ترجمة لملاحظات واقعية؛ ورصد لحوادث جارية فى 
إطار فنى يخدم الأهداف الثقافية الاجتماعية التى يتوق 
المجتمع لتحقيقها من خلال أساطيره. وعن طريق الأسطورة, 
ومن خلالهاء تعرفنا على تجارب الأولين وخبراتهم المباشرة 
التى تعود إلى أزمان سحيقة تسبق «التاريخ المكتوب» 

كان تطور المعرفة التاريخية موازياً لتطور البشرية ذاتها . 
وعندما انتقل الفكر الإنسانى من تبرير الخضوع للحكام 
باعتبارهم آلهة؛ أى ممثلين عن الآلهة» وبدات فكرة الملك الذى 
يملك ويحكم البشر ويتحكم فى مصائرهم.. فى هذه المرحلة 
من مراحل تطور البشرية؛ كان التاريخ مرادفاً لسير الحكام؛ 
ملوكاً وأمراء وأباطرة؛ يسجل حركة الملوك وتصرفاتهم, 
ويسعى فى ركابهم إلى ميادين القتال» وكان طبيعياً ان يكون 
التاريخ ربيب القصور, كما كان طبيعياً أن يكون غالبية 
المؤرخين دعاة فى خدمة الحكام؛ وأن تكون كتاباتهم فى 
الغالب دعاية وتبريراً لسلوك الملوك والسلاطين, فى حين أن 
الرعية؛ صناع التاريخ غائبون عن صفحات تلك التسجيلات 
الرسمية. وللمؤرخ ابى المحاسن عبارة تكتسب دلالتها فى 
سياق ما تعرض له؛ بقوله عن أحد الأفراد: «وقد أضربنا عن 
شرح ما حدث له لأنه لم يكن من أعيان الناس لتشكر أفعاله 
أو تذم». (حوادث الدهور جا/غ5؟١).‏ 

وهكذا ينسب عصر بعينه إلى فرد دون الالتفات إلى 
القوة الحقيقية للشعب, الناس فى حياتهم الاجتماعية, 
ونشاطهم اليومى باعتبارهم القوة التى تحرك تاريخ البشرية. 

فى القرن التاسع عشر بدا فى اوروبا الامتمام بدراسة 
التاريخ الاجتماغى والاقتصادىء أى دراسة تاريخ الشعوب 


لينل 


فى حياتها الاجتماعية والاقتصادية وجاء ذلك مواكباً 
للتغييرات التى طرأت على الفكر السياسىء والتى تبلورت فى 
الاتجاهات الديمقراطية والاشتراكية ألتى لم تلبث أن انتشرت 
فى سائر أنحاء العالم. 
وبدت تجليات تغيير هذه النظرة فى الأدب والفن؛ إذ طرأ 
تحول على صورة البطل فى الرواية التى كانت تصويراً فنياً 
لرحلة نجاح فرد؛ بطولة فرد» فتحولت عن تصوير حياة 
شخوص متميزين إلى تصوير بطولة الإنسان العادى. 
المدرسة التقليدية فى دراسة التاريخ. 
إن التاريخ» كما ندرسه وفق المناهج السائدة فى القرن 
التاسع عشر وبداية القرن العشرين اعتمد على شهادات 
٠‏ جزئية سواء كتبها المؤرخون المعاصرون أو حملتها السجلات 
والوثائق» أى غيرها من مصادر المعرفة التاريخية. 
ويعتمد دارسى التاريخ على هذه الشهادات التاريخية 
الجزئية ذات البعدين: الزمانى والمكانى فى محاولة إعادة 
تركيب الظاهرة التاريخية تركيباً فسيفسائياً وفق منهج 
استردادى. وقد كان هذا هو المنهج السائد الذى ساد 
مدرسة «برانكه» وتلاميذه أواخر القرن التاسع عشسر, 
وبدايات القرن العشرين. 
وما يزال كشير من المؤرخين اليوم يقدسون الوثائق 
وشهادات المؤرخين المعاصرين, وما تنطق به المصادر 
التاريخية التقليدية باعتبارها الحقيقة التاريخية. ويرى المؤلف 
أن هذه المصادر, رغم أهميتها؛ فهى غير كافية فى تقديم 
الحقيقة التاريخية كاملة غير منقوصة. 
أما «الموروث الشعبى» فيقدم لنا رؤية جمعية للحقيقة 
التاريخية؛ لآن الجماعة فى رؤيتها للحدث التاريخى؛ تقفز 
فوق التفاصيل وعلاقات الزمان والمكان. وتحرص على رسم 
صورة شاملة للحدث التاريخى؛ وما يحفل من رمونء كما 
أنها تحرص على بلورة موقفها من الحدث. وهذه الصورة 
الشعبية غالباً ما تحمل وعى الجماعة بذاتهاء كما تحمل 
طيات'أحداثها الخيالية كثيراً من المضامين التاريخية. 
من هنا تأتى أهمية اعتماد المؤرخ على «الموروث الشعبى» 
إلى جانب المصادر التقليدية. ذلك أن المزاوجة بين هذين 
النوعين من المصادر يساعد المؤرخ على استيعاب الظاهرة 
التاريخية ورسم صورة كلية شاملة لها. ويذكر د. عبد 
الحميد يونس أن احد المؤرخين المحدثين أنكر هذه السيرة 
الشعبية (سيرة الظاهربيبرس) والتى ترسم الظاهر بيبرس 


كك 


كما يحب الشعب أن يكون البطل المجِسّم للمّكُل, المحقق 
للرغباتء ورآها لا يمكن ان تصلح وثيقة من وثائق التاريخ. 
(الظاهر بيبرس فى القصص الشعبى, المكتبة الثقافية, عدد 
ص9 ). 

هذا الموقف المناوئ لهذا الحقل المعرفى من قبل كثرة 
المؤرخين هو ما يحرص عليه مؤلفنا؛ الائتفات إلى دوره فى 
تكامل الصورة التى كانت, بنبض أصحابها وصناعها. 
فى نظرية القراءة: الموروث الشعبى/ القراءة الشعبية 
للتار: 0 

يتميز الموروث الشعبى بانه يحمل «نواة تاريخية» إن إنه 
يحمل تفسيرات لأحداث تاريخية؛ ويحكى عن أبطال 
تاريخيين. ويتم ذلك بأسلوب مثقل بالخيال والرموز الشعبية 
التى تخدم الأغراض والغايات الاجتماعية/ الثقافية للجماعة. 

ويمكن أن نصف الموروث الشعبى بأنه نوع من القراءة 
الشعبية للتاريخ «وهى ما يعنى أن الموروث الشعبى يعكس 
رؤية الجماعة لتاريخها بغض النظر عن التفاصيل التى تتعلق 
بالزمان أى المكان أى الأفراد فى القصة التاريخية. وإذا كان 
التاريغ قد اعتبر زمناً طويلاً بمثابة المرادف لسيس الحكام 
والقادة وأبناء السياسة والحربء فإن التطور السياسى 
والاجتماعى أدى إلى الاعتراف بحق الشعوب فى إدارة 
شئونها مما دفع إلى الاهتمام بالجوائب المختلفة من نشاط 
الشعوب فى مجالات الاقتصاد والاجتماع والثقافة والفن 
والنظم الدستورية؛ وكان للتاريخ نصيبه من هذا الاهتمام. 

ويتضمن «الموروث الشعبى» الإبداعات التراثية للشعوب, 
سواء كانت بدائية أو متحضرة؛ ويتضمن كل ما تم إنجازه 
عن طريق استخدام الأصوات والكلمات فى أشكال غنائية 
شعرية أى نثرية؛ متضمنة المعتقدات الشعبية أى الخرافات . 
والعادات والتقاليد والرقصات والتمثيليات. من خلال ذلك 
مجتمعاً؛ يحمل الموروث الشعبى رؤية الشعوب لاصولها 
ولأحداث تاريخها وأبطال هذا التاريخ؛ كما يحمل تفسيرات 
للمظاهر الطبيعية:؛ فى البيئة التى كانت مسرحاً للنشاط 
الحضنارى عبر التاريخ. 

ويحمل «الموروث الشعبى» التاريخ الشفاهى الذى يعنى 
بالحاجات الاجتماعية/ الثقافية للجماعة؛ كما يحقق بعض 
الصياغات النفسية التعويضية للحوادث التاريخية وأبطالها. 
ويتم هذا بشكل يجمع بين البساطة والتلقائية التى تمين 
الإبداع الشعبى عادة. 


لم تعد إذن- الحوليات والمدونات التاريخية والوثائق 
والآثار هى المصادى المحترمة؛ والوحيدة المعترف بها فى 
عيون المؤرخين, وإنما صارت القراءة ؟..سعبية للتاريخ؛ أى 
رؤية الشعوب لتاريخها وتفسيرها له من أهم مصادر 
المؤرخين المشتفلين فى مجال دراسات التاريخ الاجتماعى. 
وصار «الموروث الشعبى» بكافة أجناسه, القولية والشكلية, 
مادة لها قيمتها العملية لدى دارس التاريخ الاجتماعى. 

وتكمن أهمية هذا النوع من التفسير الشعبى للتاريخ» أى 
الرؤية الشعبية للتاريخ؛ فى انه بمثابة مرآة فتعرف من خلالها 
على رؤية الناس أى الأفراد العاديين لما يدور فى مجتمعاتهم. 
وهذه الرؤية لها أهميتها فى إعادة قراءة تفسيرات المؤرخين 
الذين ظلوا زمئاً طويلا يتجاهلون نتاج العامة وينظرون إليه 
بروح من التعالى والتجاهل. إن التراث الشعبى؛ الذى هو 
جملة التراث غير المسجل للشعبء كما يتجلى فى القصص 
الشعبية؛ والعادات والمعتقدات والسحر والطقوس؛ هوق 
موضوع علم الفولكلون, 

ومجال علم الفواكلور إعادة بناء الناريغ الروحى 
للإنسان؛ ليس من خلال أعمال الشعراء والفنائين والمفكرين 
البارزة ؛ ولكن كما مثلتها أصوات الناس والرواة. وفى هذا 
يعكف الباحثون على مادة تاريخية؛ إلى حد ماء وهى المادة 
التى تعكس الاساليب الشعبية المتعارضة مع أساليب 
الملتعلمين والفنائين وأساليب التفكير المدربة تدريباً علمياً. 
ومن هذه الناحية نجد أن مجال علم الفواكلور يتطابق مع 
مجال الدراسات التاريخية التى تهتم بتطور المجتمع ويإعادة 
بناء «التارييخ الروحى للإئسان» من خلال فحص إبداعاته 
التلقاثية, وهو ما يجعل الباحث يعكف على دراسة الموروث 
الشعبى بداية بالاسطورة وانتهاء بالشعر الشعبي مريراً 
بالسيرة والملحمة والحكاية الشعبية. 
الثقافة الشفاهية: 

إن الراوى فى السير أو الحكايات: الشعبية يخاطب 
جمهوره بما يحب أن يسمع؛ وبمصطلحات يفهمها؛ فى إطار 
من القيم والاخلاقيات التى يعتنقها الجمهور المتلقى ويلنزم 
بهاء ومن ناحية أخرى ثجد السيرة الشعبية تختار «شخصية 
تاريخية» وتعيد صياغتها فى إطار شعبى يلبى حاجة 
الجمامة ويفسر التاريغ لصالح الناس؛ صناع التاريخ 
المقيفيين, ولان معرفة التاريخ ضرورة لاية جماعة؛ فهو 
بمثابة ذاكرة للامة, تجد الشعرب فيه سندأ لوجودهاء 
وإدراكاً لهويتها. وتحقيقاً لذاتهاء فإن الشعوب تنقل تاريخها 


من جيل إلى جيل بشكل تلقائي بسيط من خلال موروثاتها 
الشعبية. وغالباً ما يكون هذا التاريخ محملاً بكثير من 
الخيال الذى يكشف عن كيفية القراءة الشعبية لأحداث 
التاريخ؛ وهى قراءة نقسية تعويضية لصالع الجماعة 
الإنسانية التى تحرص على تحقيق وجودها من خلال صياغة 
تاريخها وفق ما يتراءى لها من حلم يرنو أن يكون واقعاً 
متحققاً؛ فسيرة الظاهر بيبرس صورته فى صورة البطل؛ كما 
ينبغى أن يكون فى أذهان الناس وقتذاك؛ ومن ثم فقد جعلت 
السيرة؛ بيبرس «اللخلص» ينتظره الناس بصبر ثافذ, فيرقع 
عن كواهلهم الظلم؛ ويرد عنهم غاشية العدو, ويوزع الأمر 
بينهم بالقسط تسبقه الإرهاصات المنبئة بظهوره. وما كان 
أبرع أصحاب السيرة فى تفسيرهم لقب «الظاهر» الذى تلقب 
به بيبرس على لسان الملك الصالح أيوب داظهر يا ظاهر» أى 
إنه الولى المنتظر فى الوقت والمكان المعينين» وإذن فقد جعلته 
السيرة ولي يأتى بالعجائب والخوارق »(عبد الحميد يونس» 
الظاهر بيبرس فى القصص الشعبى/ 44.84) 

وإذا قارئا بين صورته فى السييرة الشعبية ‏ الظاهر 
بيبرس ‏ وصورته فى المصادر التاريخية الرسمية تبين لنا 
مدى مغايرتها للتصور الشعبى (راجع سعيد عاشور, 
الظاهر بيبرس» لكقاء أعلام العرب» صفحات 8:15:56 وما 
يليها) 

ليس هذا فحسب, فالمتامل فى حكايات ألف ليلة وليلة: أو 
السيرة الهلالية؛ أو على الزيبق, يجد دليلاً على صحة هذا 
القول . 

وتكمن أهمية هذه المواد التراثية الشعبية بالنسبة إلى 
المؤرخ فى أنها تعتبر مادة هامة من بين المصادر التى تساعد 
على تفسير الظواهر التاريخية وفهمهاء كما أنها تحمل ما 
يمكن ان نسميه ‏ فيما يرى المؤلف. الببعد الثالث فى 
الظاهرة التاريخية. فإذا كان التاريخ بمفهومه التقليدى 
والتعليمى يعتمد على دراسة حركة الإنسان فى بعدها 
الراسن الصاعد,؛ أى من حيث سوقعها الزمنى؛ وبعدها 
الافقى الممتد أى من حيث موقعهاالمكانى, فإن الرؤية الشعبية 
تضيف بعداً ثالثاً يجسد الرؤية الوجدائية للتاريخ بصيث 
يضفى عليه طابعاً ررحياً نفسياً يكسبه الصفة الكلية, 

وبعد أن عرض المؤلف لاهمية العلاقة بين الموروث 
الشعبى والدراسات التاريخية من خلال بيان اهمية 
الأسطورة والسيرة الشعبية والحكاية الشعبية والشعر 
الشعبى فى ميدان الدراسات التاريخية بشكل عام؛ يشير 


يهن 


إلى أن تراثنا العربى الذى وحسلنا من عصور التالق الفكرى 
فى رحاب الحضارة العربية الإسلامية قد ضم كثيرأ هن 
الموروث الشسعجى بين صفحات الكتب التاريخية والادبية 
فخبلاً عن الموسومات ودوائر المعارف. ويعرض الكتاب لعديد 
من المحسادر العربية التى تحرى مادة هامة من المرروث 

ومن جانب آخرء قدم د. قاسم دراسات تطبيقية فى خطط 
المقريزى (اللوروث الشعبى والدراسات التاريخية): ونهر 


مىا 


النيل فى الأساطير العربية والرؤية الشعبية للشخصيات 
التاريخية قى سيرة الظاهر بيبرسء وللحروب الصليبية فى 

إن هذا الكتاب «بين التاريخ والقولكلور» يقدم نموذجاً 
لنظرية القراءة.. قراءة قائمة على التساؤل وليس الاجوية 
الجاهزة: «المعلبة» فى مناهج تقليدية عتيقة؛ قى محاولة لعقد 
آصرة بين حقول المعرفة الإنسانية بما يثرى وعى الإنسان 
بذاته وبتاريخه؛ الذى هو صانعه الحقيقى. 


هت تإمدمعافا عط كه عنما عمنا ععمسمععط بدسعوه71 هسه سددهدا؟! كه النمالاهنا م11" 
كدت مه تسقللهها خنطا 04 اععلقء عطا طاة #مفععصهه كذ ممعم عن" عسدعة عفظا سر 
لقعا لإسممم 04 كلاسفظ عظا غه عسلدعطا عطا للنسة هسعمتق عطا ,عسشدعنقا صة الماوطاج 
لتعقاقت بتسقمم ها #عنماءر عسه عسدفاماوعلة عدعط؟ .علمسععلاعسة فسه سعنكم عستا 
أل كة سعه؟ فمللله عقطا كه عدهتلاومتقة أدعنما ع1 .حعسكدة لمعتو ملامةمطاعص نسم 
لع عمسمعمسه امهم حفظا ها للعحفة: عممتكعسمككقة عط]" نطعن!! عا غه ععفهة!" عتجهاء2) 
كامها علاه1 محمنا سمتلةستوخسة عسةحدمل 0 عمدكذ عطا ككسحكتل ها «شاسمطظطة مجم 
-تشدعطا عطا قسة مه قللها عمنا سعمماعط كسدتلهاعج عطا ككمصكتل هنا نسه هاعد عطظة 
_كعمسعسدو ممعم عتشمسعست سد نمه 

علا10 تعد 2 كلصعكعمم ا'ذزنة! عزعظ أعادطق +كنععا علاه؟ 1ه عفدم عطا ستطلة/171 
لعاسعمسهعمل سععط كهط ع لها عطال" .عمرها ديق عطا بصدككدة] تعتمطك ليل عد طعقطة" ,عله 
-امتلطلة كذ علها عط!" .ومنو سدم عطا كه عهما للمعه؟ عطا كه غطعقا عط سد العكةبعم الس 
-لإكسنه عطا ص لع تزعاجسس كممعا عط كه مدكدماع 2 طلته له 

معجهقام عنآه: عطا 05 عستللقع: دبهه كنظ معكأت #مختصاطظ «سلمة اعمطظ لمعمسامقة 
مق عام عتط]" تلتسةة لعلمعاءت عطا 06 مسمعلكترد عطا ص بها - مذ - معظامس عط بوط 
كعسله7 تدتعمد كمتماصيت طعنطه عستعمد لمتعمد عطا 6ه أمدم كد لعسشتهوم ع5 
-09 لخ آأه ععدتلئ؟ عطا مد لعاءععلام كعدم؟ علاه1 لصة عطعؤممم بكععلمز عطا عستا 
له صة كة تإلساد عذال" .هنومهطك لذ 01 عأدمدت07) ,تعامعة) هلنممسدا؟ موطف معد 
ععد مممتاتكمم عطا 10 عسستعععائا علاه! صذ ممتككعويءك ك0 صده؟ عطا عنهتلتلكة ها غأجسعا 
1 -40كتهد 04 عع2 اسه 

لستاكه؟ لهممتتهمعئمذ أمتطا عطا 06 كعملعمعههم عطا وبوعنت عسنتمعهم عدا" 
-تصاكمة لمعتكسم عملم عطا طلا معمسععمم صععط كقط لدااتلكه1 عط]" عتكسم علاه؟ 04 
-كتك مععط عتحقط كعطعتوعكع؟ بوأدعم مقطا عدمم ملداتاكع؟1 عطا عستس]1 .كتمعصر 
عش لذ بتتزإعستدتهة5 لم كه كاأمعصسشاكمة اعدد لعمعلامه كعطءممعدع عط" _لعدكنت 
عع برعط؟ تدحناكء؟ كنطا مذ لعتدمكتامقم دبع «اعتمعدعم بإمدلظ .ندا ل قصة لممطع 
سمونتاآء11 ,كادة 06 لإممعلدعم عطا مره كتععلدون؟ طاعتدعكعر لسة كمكدكع مهم بإاستهسر 
عددمد ,مه60ئل20 مآ .كعمقلدم لدسسالك غه ممتلمتسدعءه لمتعمدعت عطا ,لواتعم حملا 
لهحتاكء؟ عطا مذ لمأهمتعتاعدم كادتاعة لصة كتععلده؟ طاأعتدعكت: موتعوه1 لسة طدحق 

ومعكما 01 جتععد1 لل ستتمرطط لمتجاق برط بوعزيعم ج طاتم كلمع عمكحز عطل 
-عتل عو بوجعتهم عط]' _"ععملاه1 لمة رماكنلة معو جاء 8“ عامما كثتدعكمكا بملاطقة 
عه عطا صة كعتعوعء1 علآ؛ 4ه دمتاسطتطدم عطا كموتاععصن عط كه عمطاتد عطا كعككسى 
-تتعاهم كقط غه غعرعادمه لدع ماكتط عطا 06 كدع مكدو كمه ك"مدتبماكتط كه ممتتممدام 
ممصصسط طاعمدع طعتطج ككاممط عكمطا 04 عمه عمه كة لعلمقوع: 5 علموط عطل .21 
-لممفكقط قصة معء عبده كنط 06 كدعمكنامء كمه 5" مهمد ععمقطص لمد عولء 1مس[ 
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.غ1 


أأمة: حماله 8" :معالهة سحن +0 ج7زه27 اعمط ه17 +© وستقدعم عدا معصده عل 
فلقنة" ننسة: ,”معن هه88 مدمعظ! بوه 188 جح“ ,"ممع 21 معط عط“ ,”معد عتتطاللا عط 
061211561 قحا :جه ملجصهه مد وستدتة عمه عنتقط مع [آها مدع !1" . '”"سممععه ]8 1ه معا عنمل 
-18 56 مهن :مجه كسم عدملة عمقام دععلمة عستقمعه ع]” تسلط 2 منهة محم 5ه كتكممام 
-©7آمةمانشاعجم عتطشغه دآمه عطة ,معتمة عطة ذم ومشمصدهة عطا مذ معدوعاء عتداصومسر 
مسدووعة عدا" .دمعوهدم عتطصده جصماءمه عط عتاتعفمه طعتطس كامطسدرد عط لسة كلع 
عفهة: عط تدوماف ورمع 2ه كممانة اناجمع0! تمع امعط عط 6ه عممهد كتزه أصومدة جع16يوي 
-ممطهط1” تإسسث 1ه ده ده أدمماه عط ااه عتطاءع10 تمع دمعاء لمدمتأعصة قصه عتاجرا 
.د21 علآ0؟ 04 متسعممعاء معطا 04 جمد 


عنام ذذ نزلنذة عط" .عطه© برصمكظ نإ سعاكت مذ 2011035 غقطا بإلنمة عط" 
نه لاه 2ه ومنو جعوععط عطا مذ 016 كاآ قصة كتتناءدنال1 متطصمموه صطاظ ع1" 
دمتاعمةاكتل 2 عمتلهحم نزط نزلساد قلط كعءمعتصمممء مره امعو عط" .”صم 
-6ة 1126 .31215ا201015 عتة تاعم0. 20 1715نا1115 أوع10 ,قتاع كتاطط أقة ع[101 دعع ساعط 
-وتة علغطدة عط قصة ممنادءة أومدك 02 جاجح 11ل عط معددتعدكتل جع1دمنه - للعتوعع 
عستتمطة 2ه ودملوءه10 عط 25 طعناة كستاعكنام لعأ زدمدك عطا معءساعط مملاعمتا 
عتاعه0 وعنادكا لدع ماقعط) عمعط) ممتالدمم عط لصة غل وستتعدعنم لصم عسستدمع)ن! علاه1 
مكلة معكلدهب - طعتقعوعة عط]" .مماعصية قمة عمتفعتماد 2ه معتمعطا عط مسرم نزم 
قمء ساععمة 04 «متاءعاءة عط .عتساكناه لدتتعاهمم 2ه عسلة عتأعطاعة عط وعدمعماع 
بده مه 4اع1؟ تزاعصسهد بلعمتتسوع 15 02)62331: طعناة مستمامه عط نزوت عط 0ع 
لقعم عط هذ 20110864 دع مامدعمم عطا كهة ععمقطءيء لامعتانآناه ,ممملغدء نلع0 ,متطاكمة 
-226 عط 0 عمتقنا؟ عط 04 «ماقعنان عط قعدمم لإلنلاد ع1 .كمعمساععمة 2ه سمو 
0 5614 عط لزأمةاتعتاتدم ,قلاع أمكتضآنكت مذ تغط عصتتزهامصمة لمة كقصيعد 
-كنام) عط 0مة دمتاءع 00م قأكدىك عمناه تناع 04 65610 عط لمة طاعتمعدعء عكتامعاعو 
.7105 عناك1 


”عاعمفهفآ عط 04 انمتا عط“ مه عاعتاة سة دعتنااتكادمه رتمجم0 إلى #تمدسروى 
حت عطا ده عوسقعترط لدعممغقلط 2 طااية مهاد طعتمعدع؟ ولط .تمتك مزع12! بوانوط مذ 
,5لنلهةإم عطا هذ كه ممامعتلتاكك ممتامزع8 اأمعاعمة عطا مز وعدن كاز ممه عاعمة 
حمهء عط قعدقناءقتل 8150 جععلره”٠؟‏ - طاعتقعدع: ع1 .(عاء ,وعاقتاطه غطا ,وع[مدمع) عط]” 
ختعء مزعمء 2ه 56105 عط هذ 00164ط27ع 35 عتسكلنه عاعع0 مذ عاعمدتنا عط 4ه غمعه 
-05 هة 385 عأقمقنا عط معدكناء15ل 150ة عطك .ءانا تزاتهل ممة نإطمهده1ئطم ,كاعة ,رقم 
بمستكنامط هذ لإللهعقاععمة لمة 5مسملء8 تهمزد عط غه عكئآ عطا مذ غتمن لقأمعصتهم 
اهاعم معمعل1معطصء عط ,تصعل1مءطممء 0هة كاأمعتصفميه ,رؤعذدع مل صقمه8؟ رماعممده 
.ع1 نزرع )لهم 3010 مععصة تاممة [هتن اناعتعة ,كعذتمط 10 له 

تععممام عنها عطا هه عاعتامة هه دعغدطاتاصمه زكباممعى علق أطنه1 4عتجمر[ه214 
8116 طامتمهمة عط 6ه صمناه أقصقها 2 1011085 عمعط] .” زوه/7 تطررظ أمتئة عتادوام 
حه[قصقن عط] .”عتطدعط] علاه8 لنة أقته ؤوكده8 عطآ]“ لعلانمة مامئناه© ببوسزع 
05 تقل عط ده قستاكسم عنتتطة ؤه كملوعاء عط عه ,”قتعة0”“ طنتم د5أهعل ممن 
اقم 


لمعصهع” عتصامطاعداظا مسا جر بسمتطاكهه ه هذ بؤفيدد اللدمعود عذن” 
-تعهية عهلا طللة:" عممععمدى هذ مزلحهد عذظنا" .”تعس ةكتهحسظا بي1!1 المصة بلابز!! هنذ بجعسرعط!” 
تمه علفطااةا خصصمة لتمعقظابجمم 04 درممعستصعوكقك تله :رتفد ظتسؤال عظا "92 جرم 
الأمافطات حدعسه ممع قققك ماعلةه هذ هعم 1162م حمطا برل عذال“ عمف عدت سفممه بومسمسع 
ل ل كن 

كفنا 01 جامد :عن فمظا ناهض1 عط غمع 5 غهه أكداصس !11“ غحظا عمق ممه بمظام ذل لطع[ 
مققعمة للدسهلمة نقمة معسطلنه سعو دوعن وعدم فاق سمدم عنة معطا ,يتامم ل تسو 
عظا سة للمعاءطتاهه عطايس عن 04 كممنسة؟؟ ع اسهد ع معمفتقفل هذا :مدع عجءة الوه 
.”تسمتوعه للدستطاحه بعسدد جما 0 عستودملءط هدمدمج بعتمص مره عمه برذ ريف عصصدة 
للمفسن! به عجمطا كظانجس عن 2ه عدرهد ندظا ععسصعودظه بمظه تك[ عبال16 كمف جه الممللممهم 
مايوه سن تتققل اعتفام وعسعما معظاه عمد عسعفلا نفصة ,جممة ب ظتكتك الدمتتاجميع موع 
علا بيهام عط ألسة عمالد عتتعظ عط معلل «وكلة مرعظت :بروظاوصة .ها بمعنة بعدره بجصم 
تلنقك بعمعطلا“ ركاع مقط مظامظ ا !عدن ك1 6ه :عامرهب عذنا بوط .»ع صتظمويع بجع مريعله المع تقلا ردير 
عفة وملعم كله :جبطد ع ذا" المع دكتديكلل عم م بجؤذذا وما نلبره ملكي" ددم كيه كم مررعبيرعغ1 
ععسنة«مسعر سه وستلالة .رهتسممعنها نمام ,,وعلاتنأمسهه غلام1 ما بمع كزع ممع جردا 
كدج عفص الدعففلا جمس عع 06 جممة دعسن بع فلا جخلكلمه لمعل بتإء بي !1 . سامع رماع ج«زته برعو 
عط !ه20 كد لعب ععتسعننا فممعقتمهزة عصرود 8ه سؤتع ماعو عذنا طلو سوستلا ممما 
-نةتساهقت ,_وقعلط عل المستتعى تاها _جكامظااطا عممدمة بجرطله بنك ,نامع عا روارعا ممص زه جرع تلوس ملو 
+5 قلا بده :عجربرا-جه باج 00 ممذلا الدجرة حرطا 

لقسه كلذ ختاذ؟! 02 مبؤلفيه5 هذا" :5" برطاسيزى بدرذ/! :هذ مسرهلاذة طلوتظليد وريه جذاتا” 
-0116 له الماع عد سد كم متعناع معنا 8 سمعصتحص ههج عذا 1ه جعده هذ سوط ويزة :"نعم زم يهطلا 


امنكر3 .سمددوتسكصةت 021 04 5تستمقطععم عط زالوتععجيعه اسه .وعتعيهة طلمطا . 


#انتاتهجر عقا حصة دمناتلهها ذه ععلامط عتكتدكدم عط معمعجاهذا بورمتتعر شاك به ماجيمتك 
عط ده مجني عترمك1011 عطا 2ه ه106 عط مه غطع ذا عصمة طامعظلة كله جضلظ ,فئاوط 
سعتتدج جه الابرقاءة 
1ه #ومسمعقتل و لاأواععل عطا عمتدكنءدتل نز تإلناى كتلا كععمع حدم بجرطفيزة 

-السمنتعسه جلا مه 2165 علآه؟ 01 صم تأناطتن5لل لقمه نه تصع ولصتا ...© . تتدرنلز© سررع امنا 
لهك طلساة 5 غصدء كتمئأة مآ كاعد هبو عمعطا 0 مله تممبت النعيده ل دقعم 
عفالا .عستشهه :11 أمعاعمة 2ه تزلند عط صم غعدجة دعلها عاذ مره جزته امد كسامعه عرز 
أنسعد عطتم لاه 0 دده ا قستصع 0155 عط 06 مممتاقصة اصع مع ةا تلمصيه افعم ادع زا جزفيمه 
-ووطليه ععطلا لفصة ستعطامءط سنت 02 كتمع طاهم يط عطا 6ه ؤتلع لا عن متت ممع د امقتعمه هلا 
بتةتمسسعس هط ده ذكعناة 5ئزة1 مكله :5['005 .كع تادتسع ملا سسطافعد تزه مترقلله لمعيه 
مموسسهجر عن مور .دع تلدطد عترهاءلاه؟ همه دعناىتبع ما بسععسمعنا دوماقصمعتلة[ اعد اله 
المسفصس ته 105 ععملممم لآنامء دعاكتسع متا روعتكداد للممتتظادممه معمعتنا :8و جملا 
.5ه نلساة عقره اخلاظلاها ممناتم ته ممه ذختن 


ا 


ردكا 


ككل عند 1" 


-مسمم!! علامة]”" متنقمت لتعماد ,مالك وسم :سالا روما ترقسنع ع مثلة كتتصفف عسوعة ع1" 
-عسهها ولللسه عمد خخصا عللادن كه هسمتتمسه تهسهها عملا خمملا عع معناعها للتعدامم ملكا 
هعة للماستدص ه عه ممشتده ه ماليسعسنا لجناتسعمدمة عسه نرعمن عمطلادد سما بالنعشاتسر 
-لاه عملا عطتمم غذذ عمسقة رعمسلسم: عناسسلتطلامة مغلا عمسمصتاق له مختعما الهم عملا 6ه جبمشفت عما1" 
-صما سما خبعة لصتا د تعسممعما سد وستقاصة انسد "هدو هذا معههعه غلا رعسلا لنسظ 
عمدعة عسنا ممحطتهه للنتصداكصمالكا بسسشتيعهسهت عقملا 5ه خد() .عنقا ع«شامعس عملا صن دمعلا 
-سة عملا 6ه سمتنعهم» عمنا مستلسمشتعسسه منسة عساهنا كلهاعنا معشته” 1]5* سمجعمم :0ه 
عسدية عملا متوسسملا تمسشهاسيمم هة غة رعستسستهم قتصماهممكا ,نسشهعم اتسشتحقة 
مستنيعممم ع«تمملامه كه معليتعمتم عمنا عشنتسة هنا كاتصالد غلا متهم كعهم 6ه 
انها مهللة عنتضنا» دع «تاسممسس عالامةا نه سممسععه السستويقمه عملا نوج لد «متامةا عمد عقا » 
"مشتصمد مسد عملا هذ تسد عللممة عقاعقامد عملا سمقلمسمشتحسمه همذ جيم 
نمطا عملا :01 لسسع سسصسطاتهت للضم ممعت عمنا هذا تعس« الشسده هسنا سهد عتلاد1 
للصفمةسصخمة بوسصسه اقمهفسر كسلا اسمس علامقا عملا 05 مستحسسي عمال" .عدممه المسمقا 
أله منسكمم السزيمامسمسفي» تسم التستومالمةتسطاهممم السقلقنه جمنا حسمن حمستسعمي 


© الاسعار فى البلاد العرييية: 


سوريا «لالميرة , لبتان 7-٠‏ فيرة ٠‏ الارين -*كرا ديتار » الكويت لاا ديتلر ٠‏ السهردية ٠١‏ ريال »تنس 4 
ديتار : اللشرب 4٠‏ هرهم ٠‏ اليحرين -٠هرا‏ دينار ‏ قطن 18 ريأل ٠‏ دبى 18 درهم ٠‏ قب طبي 1 درهم ؛ سلطنة 
عملن .هرا ريال غزة/ القدسر/ الضنة .هرا دولار: 


© الاشتراكات من الداخل:* 


عن سنة (4 اأعداد) ثمانية جنيهات. ومصاريف البريد 6٠‏ قرشاً وترسل الاشترلكات بحوالة بريدية حكومية الي 
شيك باسم الهيثة اللصرية العلمة الكتاب. 5 


© الاشتراكات من الخارج : 


عن سنة (4 العداد) ١١‏ دولاراً للانراد 16 دولاراً للبيثات مضافاً إليها مصداريف البريد. البلاد العربية ١‏ دولارلت 
وامريكا وآورويا ١7‏ دولاراً. 


© للراسلات : 
مجلة الفنرن الشعبية * الهيثة الصرية العامة للكتاب + كورنيس للنيل * رملة برلاق. * القاهية . 
* تليقون : الالاولالا . ...لال 
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02 اعكاامم 


1965 :لسو رلعتطع_-ستتره 1016 قال رقتصتالآ قتسمآ8 اعقطى ,2 ,زمعط نوط لعطوتاطة )م 


تأعتط2 - مذ - يمنتمقر نمطم تم 

أقممة - تلك لعسطم .رط سمطيدة متسوى .:2 
عط - مذ «ماتقظ1 بوسامءطر ماع عاط خم 

أتعطة - 11 تمملدق - [عقطم 

افآ عو بكوة 
4 :عع سمماكلوقة لهنرم 1 تك18 
لقنره له 
“تنامكناق سهدوة ]11 


لإلمطعة - 201 مطدسوة ,رط 
835 لأسرو]] - اعقط4م 

لت مسرم ك1 ملمموي1 

تنقطه - 151 لعسسمطمك8 بر 
تسطم2 ا تامصسطهل3 .م 

تقتهآ - الآ هأهأة110 :12 


1. 


